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ZUR WIEDEREROÖFFNUNG DES BADISCHEN LANDESMUSEUMS IN KARLSRUHE 
(Mit 2 Abbildungen) 


Die Wiederherstellung des im Kriege schwer getroffenen Karlsruher Schlosses, das 
seit 1919 die Sammlungen des Badischen Landesmuseums beherbergte, war schon städte- 
baulich eine Notwendigkeit, die nicht bestritten werden konnte. Bildet doch der Schloß- 
turm den Ausgangspunkt der radial angelegten Straßenzüge der Stadt. Nicht möglich 
war dagegen die Erneuerung der 1775 vollendeten, durch Brand 1944 vollständig zer- 
störten Innendekoration, die ihren Höhepunkt im sog. Marmorsaale fand. 

Dem Museum wurden nach längerem Depot- und Kistendasein erfreulicherweise die 
bisher fertiggestellten Räume wiederum zur Verfügung gestellt. Der Besucher sieht 
sich nach Durchschreiten der Keßlauschen Fassade erstaunt in einer Vorhalle allgemein 
neuzeitlicher Gestaltung, während in dem anschließenden doppelläufigen Treppenhaus 
Erinnerungen an ältere Baugewohnheiten anklingen. 


Den Sammlungen stehen jetzt in zwei Stockwerken je drei große, kreuzförmig an- 
geordnete Säle zur Verfügung, denen sich in der Mittelachse des Untergeschosses ein 
runder Raum im Turm anschließt und im Obergeschoß der mit wenigen auserlesenen 
Stücken dekorierte ehemalige Marmorsaal vorgelegt ist. Durch frei in die Räume des 
Obergeschosses eingestellte Treppen wird das als breite umlaufende Galerie gebildete 
Mezzanin erreicht, das im zunächst allein eingerichteten westlichen Flügel die Reste 
der volkskundlichen Abteilung beherbergt. Die Folge der fest eingebauten Bauern- 
stuben wurde im letzten Kriege vernichtet. Verloren ist auch die Reihe der Kachelöfen. 
Lediglich von dem 1586 datierten Ofen des Hans Kraut aus Villingen haben sich einige 
teilweise beschädigte Kacheln erhalten. 

Historische Räume können Kunstwerken auch ganz verschiedener Epochen zu be- 
sonderer Eindringlichkeit der Wirkung verhelfen, wobei der genius loci Schwierig- 
keiten der Unterbringung und Beleuchtung oft mehr als ausgleicht. Auch die neu er- 
richteten Säle des Karlsruher Schlosses, deren offene Mittelachse einen Blick bis in 
das Zentrum der Stadt erlaubt, lassen noch etwas von der Möglichkeit solch glücklichen 
Zusammenlebens ahnen, wenn auch notwendige Hilfskonstruktionen mit Beton- und 
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Röhrenstützen, die wenig glücklichen, schiffsartigen Treppen zur Mezzaningalerie, die 
durch eine Strahlungsheizung verringerte Deckenhöhe die museale Einrichtung vor 
schwere Probleme stellen. 

Durch Vereinigung von Sammlungen verschiedener Herkunft gehen die Bestände 
über den allgemeinen Rahmen eines Landesmuseums weit hinaus. Die bisher noch be- 
schränkten Raumverhältnisse machten eine strenge Auswahl notwendig, so daß sich 
ein überschaubares Museum von hoher Qualität darbietet (Abb. 2). In der gesamten 
Aufstellung tritt der dekorative Gesamteindruck vor der Einmaligkeit des Kunstwerks 
zurück. Lediglich in einer großen, die Länge einer ganzen Wand einnehmenden Vitrine 
mit Waffen und Schmuck aus der Zeit der Völkerwanderung ist die Selbständigkeit des 
einzelnen Gegenstandes noch nicht vollständig gewahrt, so daß ein so hervorragendes 
Stück wie das Prunkschwert aus Altlußheim nicht voll zur Geltung kommen kann. 

Die Lage der Räume, die eine fortlaufende Führungslinie nicht erlaubt, kommt der 
Trennung der verschiedenen Sammlungskomplexe entgegen, wobei das Untergeschoß 
zwischen klassischer Antike, Römerzeit-Völkerwanderung, Mittelalter aufgeteilt ist, 
während das Obergeschoß Renaissance-Barock, Rokoko und die Türkenbeute des 
Markgrafen Ludwig Wilhelm von Baden enthält. 

Im Saale der Plastik und des Kunstgewerbes des Mittelalters werden die störenden 
Betonstützen durch schräggestellte Wandsegmente als Träger von Bauteilen wie den 
erst 1957 erworbenen Schlußsteinen aus dem Kreuzgang des Wormser Domes kaschiert, 
die durch eine lange Vitrine verbunden werden. In den dadurch angedeuteten Rund- 
gang sind Skulpturen eingestellt, denen Eisenträger mit Holzplatten als Sockel dienen, 
die in die Schnittpunkte der Bodenfliesen eingelassen werden können. Die Plastiken 
stehen im erwünschten Seitenlicht, doch dürfte das schwierige Problem der Sockel auch 
mit diesem Versuch, den man bei den Steinfiguren nicht angewendet hat, noch nicht 
gelöst sein. 

Der Charakter der beiden Gartensäle wird durch die alten Fensteröffnungen be- 
stimmt. Naturgemäß verbinden sich hier die Objekte des Rokoko am besten mit dem 
Raum zu einer Einheit, die alles Historisieren vermeidet. Sehr glücklich sind die Vitri- 
nen mit Holzrahmen in heller Naturfarbe gewählt. Doch findet auch die strenge Schön- 
heit der antiken Vasen trotz einer gewissen Überdimensionierung der Vitrinen den Zu- 
sammenklang mit der Architektur. In der Wahl des Bodenbelages war die Museums- 
leitung durch den Plan, den Raum später zu Repräsentationszwecken der Stadt zu be- 
nützen, nicht frei. Nach Fertigstellung des ganzen Gebäudes wird eine Neuordnung 
der Bestände notwendig. Ein glücklicher Gedanke war es, die nicht benötigte Treppe 
zum Mezzanin mit einer großen Vitrine für die Türkenbeute zu ummanteln. Vor die 
Alternative des modernen Vitrinenbaues gestellt, ungeteilte große Glasflächen oder 
leichte Zugänglichkeit zu den eingeschlossenen Objekten zu bevorzugen, hat man sich 
auch in Karlsruhe im allgemeinen für die erste Möglichkeit entschieden. Der Spezialist 
mag das bedauern. 

Durch die Neuaufstellung wird das Augenmerk stärker auf die Bestände des Landes- 
museums gelenkt werden, die vor dem Kriege wohl zu sehr im Schatten der Gemälde- 
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sammlung standen. Nicht zuletzt dürfte dazu beitragen der vorzüglich gearbeitete und 
bebilderte Katalog der bedeutendsten Stücke aller Abteilungen. Erstaunlich ist die Zahl 
und die Qualität der Neuerwerbungen, in denen die Absicht der Museumsleitung, ohne 
regionale Beschränkung durch hervorragende Meisterwerke Akzente zu setzen, verwirk- 
licht wurde. Um die Weite des Sammelgebietes anzudeuten, seien wenigstens einige 
der wichtigsten Ankäufe genannt. Dem alemannischen Raum entstammen ein süd- 
westdeutsches, vielleicht oberrheinisches Vesperbild aus der Mitte des 14. Jahrhunderts, 
dem auch der fragmentarische Zustand nichts von seiner eindringlichen Würde neh- 
men konnte, eine fast lebensgroße, oberschwäbische Maria mit Kind, in der sich der 
Madonnen-Typus Gregor Erharts mit einem knittrigen Faltenstil verbindet, eine Niklas 
Hagenower nahestehende Reliquienbüste mit dem asketischen Kopf eines Mönches. 
Zwei Madonnenfiguren des frühen 14. Jahrhunderts aus Kalkstein stellen die Verbin- 
dung zu den benachbarten französischen Provinzen der Champagne und Lothringens 
her. Eine Bacchus und Ceres-Gruppe, der ein Stich nach Bartholomäus Spranger als 
Vorlage diente, vertritt sehr glücklich die manieristische Plastik der Niederlande. Das 
bayerische Rokoko kommt durch einen in den Wolken schwebenden Hl. Joachim zu 
Worte, der sich einst im Auszug des von Joseph Götsch errichteten Hochaltares von 
Pietzenkirchen (Lkr. Rosenheim) befand. Eine erst jüngst aufgestellte Marmorbüste der 
spöttisch-skeptisch lächelnden Comtesse de Sabran von Jean-Antoine Houdon schließt 
zeitlich die eindrucksvolle Reihe der Plastiken ab. Der erstaunlichste Fund dürfte aber 
ein Nürnberger Pokal aus dem Anfang des 16. Jahrhunderts sein (Abb. 1), dessen wuch- 
tig geformte Buckel von Kupparand und Deckel durch tropfenartig bis zum deutlich ab- 
gesetzten Fuß ausgezogene Buckel an der Tiefe des Gefäßes federnd gehalten werden. 

Peter Strieder 


MARTIN SCHAFFNER 
Zur Ausstellung im Ulmer Museum 
(Mit 1 Abbildung) 


Das Ulmer Museum hatte nahezu das gesamte von der Forschung bisher erschlossene 
Werk von Martin Schaffner für 8 Wochen in seinen Räumen vereinigt. Es fehlten nur 
der Wettenhausener Altar von 1523/24, der wegen seiner Größe nicht ausgeliehen wer- 
den konnte, und die im letzten Krieg zerstörten Gemälde: das Flügelpaar des Berliner 
Museums sowie der Budapester „Schmerzensmann“. Im Katalog, der als zweiter Band 
der Schriften des Ulmer Museums erschienen ist, sind auch diese Werke besprochen 
und zusammen mit allen ausgestellten Werken und zahlreichen - bisweilen allerdings 
entbehrlichen (Abb. 37, 81, 82, 88, 113) - Vergleichsbeispielen abgebildet. Damit erhält 
der Katalog, dessen Grundlage eine Bonner Dissertation von Suzanne Lustenberger bil- 
det, den Rang einer Schaffner-Monographie, der ersten seit dem Buch von Graf Pückler- 
Limpurg von 1899. Während der Katalogteil von Suzanne Lustenberger verfaßt ist, hat 
Herbert Pee, auf ihren Forschungen fußend, die inhaltsreiche Einleitung geschrieben, 
die den Entwicklungsgang Schaffners und die historische Einordnung seiner Kunst in 
knappem Stil darstellt. 
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Schaffner wird zuerst auf den beiden Flügeln des Ennetacher Altars von 1496 (Kat. 
1) greifbar, auf denen er als Geselle Jörg Stockers einige Einzelheiten ausführte. Auf 
dem Mantelsaum des kreuztragenden Christus der Außenseite signierte er mit vollem 
Namen. Der Versuch, Stockers und Schaffners Hand zu scheiden, beginnt am besten 
mit den Innenseiten der Flügel, wo Schaffner eine der Kannen auf der „Verkündigung“ 
mit seinem Monogramm versehen hat. Die fleckige, derbe, aber lebendige Malerei der 
Kannen hebt sich zusammen mit den naiv aufgefaßten Szenen des Hintergrundes, der 
Heimsuchung und dem Zusammentreffen der Könige, von den elegant umrissenen, vor- 
nehmen, aber kraftlos gemalten Figuren des Vordergrundes ab, die vermutlich Stocker 
gemalt hat. Schaffner ist wohl auch - neben den Zuweisungen des Kataloges - die 
Stadt im Hintergrund der „Anbetung der Könige“ zuzuschreiben. Der Zentralbau am 
linken Bildrand wiederholt sich auf dem Augsburger „Abschied Christi“ (Kat. 5). Die 
Figuren in den Straßen kommen ähnlich auf der Nürnberger „Anbetung der 
Könige“ (Kat. 10) und der Predella des Hutz-Altars vor (Kat. 21). Mit der 
hier gewonnenen Vorstellung von der Malweise des frühen Schaffner den kreuztragen- 
den Christus der Außenseiten zu verbinden, fällt schwer. Die Faltenbehandlung 
unterscheidet ihn zwar von den übrigen Figuren, aber das läßt sich durch die fast 
genaue Übernahme aus Schongauers großem Kreuztragungsstich erklären, dem die 
anderen Figuren weniger eng folgen. Es wäre ungewöhnlich, wenn Stocker die Haupt- 
figur von seinem Gesellen hätte malen lassen. Die Signatur Schaffners bezieht sich wohl 
ganz allgemein auf seine Mitarbeit an dem Altar. Eher als der Kopf des kreuztragenden 
Christus ist der Kopf auf dem Schweißtuch der hl. Veronika von seiner Hand. 

Die Zuweisung von Teilen des Pfullendorfer „Jüngsten Gerichts“ (Kat. 2) an Schaff- 
ner bleibt problematisch. Abgesehen von einem Kopf aus der Schar der Seligen, der 
mit dem Porträt des Wolfgang von Oettingen (Kat. 6) verwandt ist, läßt sich nichts 
direkt mit Schaffner vergleichen. Der Hinweis des Kataloges auf den Engel im Vorder- 
grund führt nur in den Umkreis des älteren Holbein. 

Einen großen Fortschritt im Technischen zeigt die Madonna aus Beziers (Kat. 4), ein 
liebevoll gemaltes Bildchen, das sich eng an die „Gossenbrot-Maria“ des älteren Holbein 
anschließt. Dessen Einfluß begegnet auch auf zwei vielleicht etwas früheren, bisher als 
Werkstattarbeiten Holbeins d.Ä. angesehenen Zeichnungen (Kat.3a u.3b), die Suzanne 
Lustenberger als Arbeiten Schaffners erkannt hat. Der Madonna aus Beziers in dem 
von Holbein entlehnten Kolorit verwandt ist der „Abschied Christi von seiner Mutter“ 
(Kat. 5). Das Problem der Figur im freien Raum ist angeschnitten, aber nicht gelöst. 
Der Raumvorstellung, die durch das Hintereinander der Figuren und ihre Verkleine- 
rung zur Tiefe hin erzeugt wird, entspricht kein Raumkontinuum in der Landschaft. 
Die Schaffnerschen Kopftypen, die weißbärtigen Männer- und die herben, etwas gro- 
ben Frauengesichter, sind bereits ausgeformt. Daneben stehen Bildnisköpfe, denen 
sich das Bildnis des Wolfgang von Oettingen von 1508 (Kat. 6) als das erste bekannte 
Einzelporträt seiner Hand an die Seite stellen läßt. 

In der „Ausgießung des Heiligen Geistes“ (Kat. 7) von 1510 wird zuerst die Einwir- 
kung Dürers spürbar. Schaffner übernimmt einzelne Figuren wörtlich und Architektur- 
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motive in freierer Abwandlung aus Dürers „Kleiner Passion“ und dem „Marienleben‘. 
Die Holbeinsche Farbigkeit mit ihren engen Stufungen ist dem festlich-frohen Farbakkord 
von Gelb, Blau, Weiß und Rot gewichen, der noch heiterer in der wohl 2 - 3 Jahre spä- 
teren „Anbetung der Könige“ (Kat. 10) erklingt. Neu ist hier das Interesse an der Mode 
seiner Zeit, ein um das Detail bemühter Wirklichkeitssinn, der eine enger gefaßte 
Beziehung zur Renaissance verrät, ebenso wie die Putten der Predella (Kat. 10a), die 
die Fortschritte Schaffners in der Zeichnung beweisen. Schwächer ist das stilistisch ver- 
wandte Anwyl-Epitaph von 1514 (Kat. 11). 

Die Passionsszenen auf den 1515 gemalten acht Tafeln aus dem Kloster Wetten- 
hausen (Kat. 12), die vermutlich Flügel einer plastisch gestalteten Olberggruppe waren, 
verlangten von Schaffner durch Handlung motivierte Gruppenbildung der Figuren, eine 
Aufgabe, die Schaffners Stil widerstrebte. Gewohnt, kaum bewegte Einzelfiguren zu 
erfinden, die aus sich heraus zu verstehen sind und auch im Farbklang keiner Ergän- 
zung bedürfen - ein Zug, der an Zeitblom erinnert -, bringt es Schaffner in den 
Wettenhausener Tafeln nur zu einer äußerlichen Gestik, so sehr er sich auch in der 
Inszenierung an Dürer anschließt. 

Das Bildnis aus Lugano (Katalog Nr. 13: um 1515) steht dem Oettingen-Porträt 
vielleicht zeitlich näher. Der erstaunliche Fortschritt im „Eitel Besserer“ (Kat. 15) von 
1516 ist sonst allzu unbegreiflich. Während Schaffner bei den früheren Bildnissen kaum 
über die Wiedergabe des optisch Erfahrbaren hinausgeht, gestaltet er im „Eitel Besse- 
rer“ Seelisches mit eindringendem Verständnis. Auch die Hände sprechen nun mit. 
Vielleicht deutet die Sensibilität des „Eitel Besserer“ bereits auf einen Einfluß Grüne- 
walds, der in den 1517 für das Kloster Salem gemalten Tafeln (Kat. 16) evident ist. 
Das Verhältnis von Figur und Raum ist hier geregelter als auf den früheren Bildern. 
Ein Sinn für neutrale Farben erwacht. 

Als Vorstufe für die Gestaltungsweise der Salemer Tafeln ist das Pestbild (Kat. 8) 
anzusehen, das vor den Wettenhauser Passionsszenen schwer verständlich ist (Katalog: 
1510 - 14). 

Die Karlsruher Predella von 1518 (Kat.17) setzt mit den prachtvoll durchgeformten 
Köpfen die Richtung des „Eitel Besserer“ fort. Hinzu kommt hier ein neues Verständ- 
nis für plastisches Volumen; der Goldbrokat legt sich wirklich um die Schultern des 
Petrus, und gleichzeitig damit ist die Einordnung der Figur in den Raum nun endlich 
restlos geglückt. 

Der „Christus in der Vorhölle” (Kat.18) und die „Grablegung Christi” von 1519 
(Kat. 19) geben gegenüber den Passionsszenen von 1515 und auch gegenüber der 
schon fortgeschritteneren „Auferstehung Christi“ von 1516 (Kat. 14) einen flüssigeren 
Ablauf der Handlung, obgleich auch bei diesen Tafeln noch einzelne Figuren sich fast 
teilnahmslos zum Geschehen verhalten. Wahrhaft dramatisch aufgefaßt ist erst das 
„Abendmahl“ der Predella des Hutz-Altars von 1521 (Kat. 21), für das Leonardos 
Darstellung das Vorbild abgegeben hat. Beruhigter sind die Innenseiten der Flügel mit 
Maria Salome und Maria Cleophae und ihren mannigfach beschäftigten Kindern, die 
den Putten der Predella zur Nürnberger „Anbetung der Könige“ wesensmäßig verwandt 
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sind, während die Heiligen der Außenseiten wieder ein ganz statuarisches, in sich ab- 
geschlossenes Dasein führen. Die Architektur schließt sich in der präzisen Wiedergabe 
an die Karlsruher Predella an, ist aber viel reicher ausgestaltet. Ein Sinn für stilleben- 
hafte Einzelheiten erwacht oder erwacht wieder, denn das Tuch unter dem Breiteller 
auf der Innenseite des linken Flügels ist eine Reminiszenz an das Stilleben auf der 
„Verkündigung“ des Ennetacher Altares. In der Farbigkeit hat sich ein bedeutsamer 
Wandel vollzogen; weißgraue, mit wenig Rot, Gelb oder Violett gemischte Töne, die die 
bunten Farben der Gewänder isolieren, geben dem Bild eine Kühle, Kennzeichen eines 
Manierismus, der an Baldungs gleichzeitige Werke erinnert. 

Dem Hutz-Altar zeitlich benachbart sind drei von verschiedenen Altären oder Epi- 
taphien stammende Flügelpaare: die Heiligen Wendelin und Nicolaus von Bari (Kat. 
22), die Apostel Philippus und Jacobus minor (Kat. 25) sowie Ludwig und Sibylla von 
Freyberg (Kat. 24), knieend als Stifter. 

Der Wettenhausener Altar von 1523/24 (Kat. 27), der auf der Ausstellung fehlt, be- 
deutet gegenüber dem Hutz-Altar eine nochmalige Steigerung. Schaffner zieht nun alle 
Register, die ihm zur Verfügung stehen: vielfigurige Gruppen in ausgedehnten Hand- 
lungszusammenhängen, prachtvolle Gewänder, weite Architekturen, in kostbarem Ma- 
terial aufgeführt und reich dekoriert, komplizierte Räumlichkeiten und Landschaft. 
Der „Abschied Christi” der Außenseiten verbindet die weitschweifige Erzählung der 
frühen Fassung mit der vertieften Empfindung in der Darstellung des gleichen Themas 
auf der Wettenhausener Tafel von 1515. 

Nach 1524 liegen vermutlich einige schlichtere Werke, für die die Rückwendung zu 
spätgotischer Raum- und Farbauffassung (reiche Verwendung von Gold) kennzeichnend 
ist: die beiden Flügel mit der „Hl. Elisabeth“ und der „Hl. Anna selbdritf“ (Kat. 28), die 
Predella mit „Christus und den zwölf Aposteln“ (Kat. 29), der Wasseralfinger Altar 
(Kat. 34), der die Erinnerung an Zeitblom weckt, und das Stuttgarter Fragment einer 
„Maria mit Kind“ (Kat. 30), die das Motiv der Madonna in Beziers und der Maria 
Salome vom Hutz-Altar in der Empfindung vertieft, ein kostbares Stück Malerei. 

In einer „Kreuzigung“ des Stuttgarter Museums (Kat. 31: um 1525/30) wird die Sta- 
tuarik der Schaffnerschen Gestalten, in älteren Bildern oft Ausdruck einer bescheide- 
nen Zurückhaltung, zur Monumentalität gesteigert, ein neuer Zug in seinem Werk. 
Die Komposition wird allein aus Figuren erbaut. 

Dieser Sinn für Tektonik in der menschlichen Gestalt führt in den Bildnissen des 
Raimund Fugger (Kat. 32; um 1527) und des Itel Hans Besserer (Kat. 33: 1529/30) zu 
einem neuen Porträtstil. Die Entwicklungsrichtung ist bereits im „Eitel Besserer“ von 
1516 angedeutet, der gegenüber dem „Oettingen“ das Bestreben verrät, Gesicht und 
Tracht zu einer einfachen Form zusammenzuschließen. Im „Raimund Fugger“ geht 
Schaffner weiter. Der einfache Bau des Gesichtes mit seinen Horizontalen und Vertika- 
len bestimmt die Form des Gewandausschnittes, die waagerechte Haltung des rechten 
Unterarmes und die Anordnung der Brüstung im Vordergrund. Die Gegenüberstellung 
des „Itel Hans Besserer“ mit Dürers „Hans Imhoff“ zeigt die Nähe von Schaffners spä- 
tem Porträtstil zu dem Menschenbild Dürers. Das Wiener Bildnis eines Unbekannten 
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(Abb. 4), das der Katalog (Nr. 23) um 1521 datiert, ist in seinem disziplinierten Aufbau 
wohl eher diesen späten Bildnissen zuzuordnen (vgl. das grau in grau gemusterte Ge- 
wand mit dem des Raimund Fusger). 

Mit der Tischplatte (Kat. 37), die Schaffner 1533 für Asamus Stedelin bemalt hat, ist 
ein letzter, großer Schritt vorwärts getan; nicht nur darin, daß er sich thematisch auf ein 
neues, weltliches Gebiet wagt. Weltlich, an der Natur orientiert ist die Farbigkeit. Grün, 
das Schaffner früher gemieden hat, dominiert. Die Landschaft ist ausführlich geschildert 
und durch den Kontrast mit den Stilleben des Vordergrundes in der Tiefenwirkung 
gesteigert (das Landschaftsdetail mit dem pflügenden Bauern hinter der „Grammatica“ 
ist Holbeins Holzschnitt „Der Ackermann und der Tod“ entnommen). Die subtile Ma- 
lerei bedeutet auch in technischer Hinsicht die Vollendung von Schaffners Kunst. Wei- 
ter geht Schaffner dann nicht mehr. Das Epitaph des Sebastian Welling von 1535 (Kat. 
38) schlägt nur in der Stimmung der Landschaft einen neuen Ton an. 

Die kürzlich veranstaltete Ausstellung der Werke Hans Baldungs legt es nahe, 
Schaffner mit jenem zu vergleichen. Baldung, die entschieden stärkere und vielseiti- 
gere Begabung, bereits früh auf der Höhe seines Könnens, reagiert in seinem Werk 
unmittelbar und leidenschaftlich auf die Erscheinungen seiner Zeit und erfährt daher, 
besonders in seinem Spätwerk, auch die Einschränkungen, die seine Zeit der Kunst 
auferlegt. Schaffner, ein konservativer Geist, entzieht sich weitgehend diesem Zwang 
der allgemeinen Entwicklung. Sie bedeutet ihm nur die Bereitstellung neuer künstle- 
rischer Möglichkeiten, die er mit Geschick aufgreift, sobald sie seiner persönlichen 
Entwicklung und handwerklichen Vervollkommnung dienen. Auf diese Weise bleibt 
er stets ein Lernender, vermag aber die künstlerische Leistung vom ersten bis zum 
letzten Werk in bewundernswerter Weise zu steigern. Im Verfolgen dieses Reife- 
prozesses, der immer neue Schönheiten zutage fördert, lag der besondere Genuß der 


Ausstellung. Helmut Börsch-Supan 


LUDWIGSBURGER PORZELLAN 
Zur Ausstellung im Ludwigsburger Schloß 


Von den großen deutschen Porzellanmanufakturen ist es die Ludwigsburger, die ihre 
Entstehung am meisten einer fürstlichen Laune verdankt. 

„Als notwendiges Attribut des Glanzes und der Würde“, aber auch aus merkantilisti- 
schen Erwägungen wurde sie im Jahre 1758 durch Herzog Karl Eugen gegründet und 
in der Residenzstadt Ludwigsburg etabliert. 

Durch ungünstige Materialbedingungen (das Kaolin mußte aus dem „im Ausland“ 
gelegenen Passau bezogen, Ton, Sand, Holz und andere Materialien von weit her her- 
beigeführt werden) und wohl auch durch die großen Privatbedürfnisse des Herzogs 
hat die Fabrik in der Zeit ihres Bestehens kaum ein sorgenfreies Geschäftsjahr gekannt. 
Als nach dem Tode Carl Eugens die Subsidien knapper wurden und schließlich ganz 
aufhörten, gelangte die Manufaktur trotz eines ausgedehnten Netzes von Verkaufs- 
lägern bald an den Rand des Ruins. Eine kurze Sanierung zu Anfang des 19. Jh. änderte 
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an dem immer schneller werdenden Abstieg auch nichts mehr. 1824 wurde sie durch 
königliches Dekret endgültig geschlossen. 

In der ersten Hälfte ihres Bestehens, also während rund 30 Jahren, hat die Ludwigs- 
burger Manufaktur eine erstaunlich große Zahl von Geschirrmodellen und, wie die 
süddeutschen Manufakturen überhaupt, eine noch größere von Figuren hergestellt. 
Diese Figuren sind von unterschiedlicher Qualität. Anders als in Meißen, wo die starke 
Persönlichkeit Kändlers auch den Arbeiten geringerer Modelleure ihren Stempel auf- 
drückte, sind die Hände verschiedener Modelleure unverkennbar. Dies hat seit Beginn 
dieses Jahrhunderts immer wieder dazu gereizt, die vorhandenen Figuren auf die durch 
Namen bekannten Modelleure aufzuteilen. 

Nach der „Bestandaufnahme“ durch Wanner-Brandt und Pfeifer 1906 schien der 
Versuch Balets 1911, Zuschreibungen zu machen, wegen der Bestimmtheit des Tones 
zuerst überzeugend. Bald stellte sich jedoch die Unhaltbarkeit seiner Theorien heraus. 
Ein zweiter Versuch von Christ 1921 wurde erheblich vorsichtiger unternommen und 
erbrachte eine Reihe bleibender Erkenntnisse. Alle folgenden Autoren, sofern sie sich 
nicht um Einzelfragen bemühten, mußten notgedrungen bei den Forschungen aus dem 
ersten Viertel des Jahrhunderts verharren, weil die Schwierigkeiten, das umfangreiche 
und verstreute Material zu sichten, unüberwindlich schienen. Als das 200. Jubiläum der 
Manufaktur 1958 gekommen war, war die Enttäuschung groß, als sich immer noch nicht 
die langersehnte große Publikation sehen ließ. 

Jedoch auch hier erwies sich, daß aufgeschoben nicht gleichbedeutend mit aufgeho- 
ben sein muß. Mit einem Jahr Verspätung öffnete im Sommer 1959 die Ausstellung im 
Lüudwigsburger Schloß ihre Pforten. Die kurze Wartezeit hat sich reichlich gelohnt. In- 
zwischen waren Räume, die 1758-59 von de la Guöpiere als Privatappartement für 
Herzog Carl Eugen eingerichtet worden waren, jahrelang aber als Büroräume gedient 
hatten, wieder hergestellt worden. Einen sinnvolleren und idealeren Rahmen für die 
Gesamtschau des Ludwigsburger Porzellans, das zur Ausstattung dieser Wohnung vor 
200 Jahren in reichem Maße beigetragen haben dürfte, könnte man sich kaum denken. 
Die - bis auf eine Wandbespannung, die im Farbton etwas zu süß geraten ist - ta- 
dellos restaurierten Räume sind weder zu groß noch zu klein, weder zu schlicht noch 
zu prächtig - wobei uns der galerieartige Vorsaal in seiner weißen Stuckierung am 
köstlichsten erscheinen will. 

Über die „Ausstellungstechnik“, die leider zu oft als zweitrangig angesehen wird, 
muß man ein lobendes Wort sagen. Die Vitrinen, Sockel und anderen Träger der Aus- 
stellungsstücke waren nicht, wie leider so oft, vor die Fenster gerückt, sondern gut be- 
leuchtet im Raum und an den Wänden aufgestellt. Eine solche „Schloßausstellung” er- 
wartet nicht nur Fachleute als Besucher, sondern in der Mehrzahl Laien, die meist mit 
der geheimen Angst, überfüttert oder überfordert zu werden, ins Museum kommen 
und zu näherer Betrachtung erst verlockt werden müssen. Das war in der Ludwigsbur- 
ger Ausstellung, die auch Stichvorbilder und Malereientwürfe zeigte, sehr gut geglückt. 
Beide, Laien und Fachleute, kamen auf ihre Kosten. Die Heerschau der Figuren und 
der Geschirre mit dem glanzvollen Giovanelli-Service als Krönung, gut geordnet und 
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nicht erdrückend angehäuft, ließ nun sowohl den kunstliebenden Besucher zu einem 
reinen Genuß als auch den Fachmann zur Überprüfung der Zuschreibungen kommen. 
Mechthild Landenberger, die sich seit Jahren mit den Modelleuren Ludwigsburgs befaßt 
hat, hat in dem durch ein kurzes einführendes Vorwort W. Fleischhauers ausgezeichne- 
ten Katalog in vorsichtiger Weise, aber trotzdem mit einem gewissen Wagemut, Vor- 
schläge zur Zuschreibung gemacht, die sich in Zukunft halten werden. Von aktenmäßig 
oder anderweitig belegten Stücken ausgehend, ordnet sie zusammengehörige Gruppen 
von Arbeiten bestimmten Modelleuren zu. 

Phantasiezuschreibungen oder althergebrachten Meinungen geht sie mit genauen Un- 
tersuchungen zu Leibe, verwirft und bestätigt, aber läßt niemals Unbewiesenes stehen. 
Am sympathischsten berührt, daß sie niemals Fragen, die noch nicht entschieden werden 
können, nun - koste es was es wolle - zur Lösung zu bringen versucht. Die seltene 
Gabe, auch einmal sagen zu können „das weiß ich nicht“, besitzt sie glücklicherweise. 

Es würde hier zu weit führen, die Zuschreibungen an Johann Carl Vogelmann, an 
den Modelleur des Apolloleuchters, der als Johan Götz (aus „Geißlenberg“ in Polen, 
das man in keinem geographischen Lexikon und auf keiner Karte des 18. Jh. finden 
kann) aufgelöst wird, an Joseph Nees etc. kritisch zu betrachten. Der Katalog gibt dar- 
über ausführlich Bescheid. Es ist bei diesem gut gedruckten und übersichtlich ange- 
ordneten Buch als einziges die Sparsamkeit der Abbildungen zu bedauern. Es steht zu 
hoffen, daß sich aus dem Katalog nun die langerwartete und dringend nötige Mono- 
graphie über Ludwigsburg entwickelt. 

Da wir nun gerade beim Kritisieren sind, sei noch ein kleiner Schönheitsfehler an- 
gemerkt: warum nennt man die Ausstellung so provinziell Alt-Ludwigsburger Porzellan. 
Man redet doch auch nicht von Alt-Meißen, Alt-Berlin, Alt-Nymphenburg. Daß Nach- 
folgefabriken mit der Ludwigsburger Marke gearbeitet haben und noch arbeiten, sollte 
die am Porzellan des 18. Jh. Interessierten nicht kümmern. Es will uns scheinen, als 
träte damit das Porzellan des 18. Jh. in Wettbewerb mit Porzellanen, mit denen es 
gar nicht erst einen Vergleich aufnehmen sollte. 

Wie dem nun auch sei. Die Ausstellung im Ludwigsburger Schloß von 1959 war 
eine geglückte Manifestation, der man zweierlei wünschen möchte: erstens, daß in den 
Rokokoräumen Carl-Eugens eine ständige Schau der besten Ludwigsburger Stücke 
bleibt, und zweitens, daß ein reich illustriertes Buch die gewonnenen Erkenntnisse 
auch denen vermittelt, die nicht Gelegenheit hatten, diese schöne Ausstellung zu sehen. 

Erich Köllmann 
REZENSIONEN 
FELIX KREUSCH, Über Pfalzkapelle und Atrium zur Zeit Karls des Großen. (= Dom 
zu Aachen, Beiträge zur Baugeschichte IV). Aachen 1958. 124 Seiten und 14 Tafeln mit 
38 Abbildungen. 

Der Aachener Dombaumeister Felix Kreusch setzt die Tradition seines Vorgängers 
Buchkremer fort, der durch ein halbes Jahrhundert in engster Berührung mit dem be- 
treuten Baudenkmal dessen Erforschung betrieben hat. Seit seiner grundlegenden Un- 
tersuchung des karolingischen Atriums in Aachen (1898) hatte Buchkremer keine Ge- 
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legenheit ungenutzt gelassen, dem nachweisbaren Bestand auch unter der Haut nach- 
zuspüren. Doch war er bei der aufwendigen Auskleidung der Innenwände im Geist 
der spätwilhelminischen Ära und vor allem an der 1910 - 1914 mit bedeutenden Mit- 
teln unternommenen Grabung offiziell leider nicht beteiligt. Sonst stünden wir vier- 
einhalb Jahrzehnte nach Abschluß dieser Untersuchungen wohl nicht vor der für die 
rheinische Wissenschaft beschämenden Tatsache, daß von dem ganzen Grabungs- 
material kaum mehr als ein Übersichtsplan und ein Modell bekannt gemacht wurden. Es 
war eine Verkettung von ungünstigen Umständen, die nicht nur eine ordentliche Aus- 
wertung, sondern überhaupt eine Fixierung der Grabungsergebnisse verhinderte, doch 
fehlte auch der ernsthafte Wille dazu bei denen, die im Rahmen des großen „Pfalzen- 
werks” über das Material verfügten. Mit der Grabung hatte man sich zum Ziel gesetzt, 
den gesamten Untergrund der Pfalzkapelle bis zum gewachsenen Boden zu durch- 
forschen (auf der Suche nach dem Grabe Karls des Großen). Alles angetroffene 
Mauerwerk wurde von dem die Arbeiten leitenden Regierungsbaumeister Erich 
Schmidt-Wöpke zeichnerisch und photographisch gewissenhaft aufgenommen und be- 
schrieben. Nachdem alles ausgeräumt ist, können manche Beobachtungen im füllen- 
den Schutt, die nach den inzwischen verfeinerten Grabungsmethoden heute möglich 
wären, nicht mehr nachgeholt werden. Wie man aber durch genaue Auswertung der 
zahlreichen Zeichnungen, die der Vernichtung während des Krieges wenigstens in 
Planpausen entgangen sind, in Verbindung mit eingehender Untersuchung des Be- 
standes zu wichtigen Erkenntnissen gelangen kann, zeigen uns nun Kreuschs vorge- 
legte Beiträge. 

In fünfzehn Abschnitten faßt K. seine verschiedenen neuen Beobachtungen zusam- 
men. Manche Ergebnisse überraschen; ihre Begründung ist stets sorgfältig überlegt, 
auch wo sie - wie beim Ambo und beim Grab Karls des Großen - vielleicht nicht 
restlos überzeugen mag. Besonders wichtig ist die Rekonstruktion des karolingischen 
Hauptaltars nach den Unterlagen der Grabung von 1910 - 1914. Er enthielt einen schon 
von H. Christ (1951) behandelten älteren Kern mit Reliquiengrab in der Schrägrich- 
tung der vorangegangenen römischen Bauten, der zur Zeit Karls des Großen zunächst 
ummantelt und von einem Plattenaltar in annähernder Ostrichtung überbaut, dann nach 
Erhebung der Reliquien östlich anschließend durch eine neue massiv gemauerte Mensa 
ersetzt wurde. In Beziehung zu diesem zweiten Zustand möchte K. eine gemauerte 
Amboanlage (mit E. Doberer) unter dem östlichen Scheidbogen des Oktogons an- 
nehmen. Ein Raumbild (1) und ein Schnitt (38) veranschaulichen den Blick vom Thron 
nach Osten, bei dem der Altar vom Ambo nicht verdeckt würde. Eine Lücke im Spann- 
fundament der Ostarkade deutet K. weiter als Karls Grabstätte, die den Proserpina- 
sarkophag im Unterbau des Ambo aufgenommen haben könnte. 


Ein „Westwerk“ im eigentlichen Sinne der Forschung besitzt die Aachener Pfalz- 
kapelle nicht, so wichtig für die Ausbildung und Verbreitung dieses Bautypus ihre West- 
anlage geworden ist; ihr gelten aufschlußreiche Untersuchungen, die die Vorhalle, die 
oberen Westfenster und den Außenputz betreffen. Ob die Michaelskapelle im Ober- 
geschoß schon anfangs neben dem Kaiserthron im anschließenden Joch des Oktogonum- 
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gangs bestand, bleibt eine noch ungeklärte Frage. Eine solche doppelte Funktion ist ja für 
alle Arten aufwendigerer Westbauten des früheren Mittelalters mehr oder weniger be- 
zeichnend. - Aus den weiteren ergänzenden Beobachtungen sind die zum Thron Karls 
des Großen und zum Kuppelmosaik hervorzuheben. Für das Atrium wird nach dem 
Fundamentbefund eine erste, dann aufgegebene Planung als Querbau oströmischer Art 
gefolgert. Von einer stärkeren Abweichung der Achsen des Atriums und der Pfalzka- 
pelle, wonach Buchkremer eine vorkarolingische Entstehung der Taufkapelle an der Süd- 
westecke angenommen hatte, kann nach genauen neuen Messungen keine Rede sein. 

Vorzüglich sind Kreuschs sachkundige Bemerkungen zum Baubetrieb mit ausge- 
sprochen baumeisterlichem Sinn für das Technische, die Art des Materials, seine Be- 
arbeitung und Verwendung am Bau. Beherzigenswert ist etwa, was ($. 16 und 116) von 
„Doppelfugen“ gesagt wird, die dann entstehen, wenn über eine Mörtelschicht eine 
zweite von anderer Zusammensetzung, wohl auch durch eine schwache Schmutzschicht 
getrennt, gestrichen ist. In den beobachteten Fällen ist darin zwar nur ein Werkvorgang 
zu erkennen, der mit der Planung nichts zu tun hat; trotzdem sollte man solche Dop- 
pelfugen „wohl beachten. Es können sich wichtige Tatsachen dahinter verbergen, und 
sei es nur der Umfang eines ‚Tagwerks’“. Durch den Zusatz von Ziegelsplitt kann der 
Mörtel ein ganz verschiedenes Aussehen erhalten, ohne daß dies einen tieferen Grund 
zu haben braucht. 

K. bringt also mehrere erwägenswerte Vorschläge, aber auch gesicherte neue Ergeb- 
nisse, die zeigen, daß sich das von Buchkremer übermittelte Bild der Pfalzkapelle mit 
der nötigen Aufmerksamkeit in manchen Punkten ergänzen und berichtigen läßt. 
Einige der Korrekturen hat sich die Forschung besonders zu merken: Der ursprüng- 
liche Ambo stand nicht am südöstlichen Oktogonpfeiler; der Befund des vorkarolingi- 
schen und karolingischen Altarfundaments im Ostjoch des Umgangs ist nach den vor- 
handenen Unterlagen geklärt; der heutige Hochaltar kann nicht der ehemalige Kreuz- 
bzw. Salvatoraltar aus dem Hochmünster gewesen sein; eine Rekonstruktion der Off- 
nung zum oberen Ostchor als doppelgeschossige Bogenstellung nach vorhandenen 
Spolien läßt den (1414 zerstörten) äußeren Ringanker sich ringsum schließen; die alten 
Thronbretter sind wiederentdeckt worden; das Atrium läßt keine Achsenverschiebung 
erkennen. Kein Außenstehender kann die genaue Beobachtung ersetzen, die in stän- 
diger Bereitschaft jede Gelegenheit nutzt, hinter den Bewurf und unter den Boden zu 
sehen. Bei einem Bau von so einzigartiger Bedeutung für die abendländische Architek- 
turentwicklung kann die Kenntnis geringfügiger Einzelheiten bedeutsam werden und 
weitreichende Schlüsse ermöglichen. Es ist tröstlich, diese wichtige Aufgabe, die Buch- 
kremer jahrzehntelang vorbildlich erfüllt hat, wieder in guten Händen zu wissen. 

Albert Verbeek 


JOSEF DEER, The Dynastic Porphyry Tombs of the Norman Period in Sicily. (Dum- 
barton Oaks Studies Five). Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1959. XVIII, 


188 S., 66 S. Taf. $ 8. 
Das ausgezeichnete, auch in seiner äußeren Erscheinung in jeder Hinsicht erfreu- 


liche Buch des Berner Historikers hält weit mehr als der Titel verspricht. Von seinem 
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Grundthema, der Analyse, Datierung und Deutung der Palermitaner Porphyrsarko- 
phage ausgehend, wird es zu einer Gesamtdarstellung der höfischen Kultur Siziliens im 
12. und 13. Jahrhundert. Die Art dieser Darstellung mag im ersten Augenblick befrem- 
den: Die Beweisführungen erscheinen anfangs als zu lückenlos, die dargestellten Vor- 
gänge und Motivierungen als zu folgerichtig; man folgt daher der Argumentation des 
Verfassers zuerst ein wenig widerstrebend, muß sich aber bald überzeugen lassen, daß 
die geschilderten Situationen, Strömungen und Vorgänge sowie ihre Niederschläge in 
erhaltenen Kunstwerken im allgemeinen richtig gesehen und interpretiert sind. 

An der Spitze steht das Problem der Sarkophag-Stiftung König Rogers II. von 1145 für 
die Kathedrale von Cefalü. Meines Erachtens hat Deer den schlüssigen Beweis er- 
bracht, daß die beiden Sarkophage dieser Stiftung erhalten sind und zwar als die Grä- 
ber Friedrichs II. und Heinrichs VI. in der Kathedrale von Palermo. Diese Identifi- 
zierung scheint mir allerdings nicht in erster Linie durch die sehr gewissenhafte Aus- 
wertung der urkundlichen Zeugnisse erbracht. - Deer könnte hier die Beweiskraft der 
Urkunden und des auf sie gestützten historischen Raisonnements überschätzt haben; 
es wären z.B. (uns unbekannte) Umstände denkbar, die eine Sinnesänderung Fried- 
richs II. in der geplanten Verwendung der beiden Sarkophage (Regest eines Dokuments 
von 1215) hätten bedingen können. Die historischen Daten machen die von Deer ge- 
fundene Lösung nur wahrscheinlich; zur Gewißheit wird sie aber erhoben durch die 
weitausholende kunstgeschichtliche Untersuchung der beiden Sarkophage. 

Diese Untersuchung gipfelt in der Frage, ob die Stilmerkmale der beiden Sarko- 
phage der normannischen Kunst der Zeit Rogers oder der staufischen Kunst der Zeit 
Friedrichs entsprechen. Hier darf der Rezensent gestehen, daß er zwar von vornherein 
bereit war, Deers These vom normannischen Ursprung des (einfacheren) Sarkophags 
Heinrichs VI. zu akzeptieren, daß es ihm aber schwer fiel, die von der bisherigen For- 
schung als Dogma akzeptierte Überzeugung aufzugeben, der reich verzierte Sarkophag 
Friedrichs II. sei ein Hauptwerk der staufischen Kunst. Deers Untersuchungen haben 
es jedoch m.E. unmöglich gemacht, an diesem Dogma festzuhalten. Die von ihm an- 
gestellten Vergleiche aller dekorativen und figürlichen Details des Sarkophags mit ge- 
sicherten Werken der Zeit vor und um 1150 (z.B. der Decke und dem Osterleuchter 
der Palatina) sind so überzeugend, daß man sich schließlich fragt, warum man nicht 
selbst schon längst diese Lösung gefunden habe. Man wird es daher als erwiesen an- 
sehen müssen, daß der von Friedrich II. usurpierte Sarkophag ursprünglich von Ro- 
ger II. für sein eigenes Begräbnis in Oefalü bestimmt war. 

Neben diesem Prunksarkophag bilden die einfacheren Sarkophage Heinrichs VI., 
Wilhelms I. und der Mutter Friedrichs, Constanze, eine scheinbar geschlossene Gruppe. 
Die genaue Analyse Deers zeigt jedoch, daß der 2. und 3. dieser Sarkophage sich zum 
ersten wie Kopien zu ihrem Vorbild verhalten, wobei aber auch zwischen dem 2.und dem 
3. noch ein deutlicher Qualitätsabstand sichtbar ist. Diese Differenzen bekräftigen die 
von Deer auch aus historischen Überlegungen gewonnenen Datierungen, denen zufolge 
der Sarkophag Heinrichs VI. in Wirklichkeit der zweite von Roger für Cefalü gestif- 
tete Sarkophag ist (ca. 1145), der Wilhelms I. in den 80er Jahren gefertigt wurde 
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(nachdem ein Versuch, den Clerus von Cefalü zur Herausgabe der Rogerschen Sarko- 
phage zu veranlassen, fehlgeschlagen war) und der Sarkophag der Constanze gegen 
Ende des 12. Jahrhunderts entstand. Der letztgenannte Sarkophag zeugt von einem tie- 
fen künstlerischen wie technischen Verfall: er ist aus 14 Stücken zusammengefügt und 
alle Details zeigen Flüchtigkeiten und Mißverständnisse. 


Nun trägt allerdings der Sarkophag der Constanze ein Kronenemblem von einer 
Form, wie es nur männlichen Herrschern zukam. Deer nimmt daher an, dieser Sarko- 
phag sei ursprünglich zum Begräbnis Heinrichs VI. bestimmt und als solcher in Ver- 
wendung gewesen, und zwar bis 1215, dem Datum der Verbringung der Cefalutenser 
Sarkophage nach Palermo. Nach diesem Datum sei Heinrich VI. in den zweiten Cefa- 
lutenser Sarkophag (- der erste war ja von Friedrich für sein eigenes Begräbnis be- 
stimmt worden -) umgebettet und der so freigewordene Sarkophag Heinrichs für ein 
würdiges Grab der Mutter Friedrichs, Constanze, verwendet worden. Hier bleibt viel- 
leicht ein gewisser Zweifel bestehen, ob sich wirklich alles so abgespielt hat, wie Deer 
es aus Quellen und historischen Wahrscheinlichkeiten rekonstruiert. Es ist aber zuzu- 
geben, daß die von Deer vorgeschlagene Lösung die größte Wahrscheinlichkeit für sich 
beanspruchen kann. 

Das scheint mir jedoch nicht der Fall zu sein beim Versuche Deers, die ursprüng- 
liche Bestimmung des Sarkophags Heinrichs VI., also des zweiten Cefalutenser Sarko- 
phages Rogerscher Stiftung, zu erschließen. Deer stellt fest, daß dieser Sarkophag, der 
als Kronenemblem eine Frauenkrone trägt, nicht für eine der Gemahlinnen Rogers 
bestimmt gewesen sein könne, da Roger zur Zeit der Stiftung verwitwet gewesen sei. 
In dem etwas aenigmatischen Wortlaut des auf diesen Sarkophag zu beziehenden Pas- 
sus der Stiftungsurkunde: „alterum vero tam ad insignem memoriam mei nominis, 
quam ad ipsius ecclesiae gloriam stabilimus”, sieht Deer „a highly impersonal, even 
abstract quality... and this quality must also explain the use of the symbol of a 
woman's crown”. Deer glaubt die Lösung darin zu finden, daß die Krone als Emblem 
der Stadtgöttin von Cefalü zu verstehen sei, und führt mehrere Beispiele für einen 
solchen Gebrauch an. Wir glauben freilich, daß hier der Verfasser von seiner eigenen 
stupenden Gelehrsamkeit auf Abwege geführt wurde, und daß es wesentlich einfacher 
und logischer wäre, anzunehmen, Roger habe den Sarkophag für eine künftige Ge- 
mahlin (- er heiratete nach 1145 noch zweimal -) vorbereitet, habe das aber in der 
feierlichen Dedikationsurkunde nicht gut offen aussprechen können: daher die vage 
Formulierung, hinter deren Grandiloquenz sich eine gewisse Verlegenheit verbirgt. 


Einfacher liegt das Problem des Sarkophags Rogers in Palermo selbst: Deer hat 
sicher recht, wenn er in der einfachen, aus mehreren Tafeln „gezimmerten“ Porphyr- 
kiste das nach Rogers Tod 1154 gefertigte, ursprünglich wohl nur als Interimslösung 
gedachte Grab Rogers sieht. Schwieriger ist die Frage nach dem Datum der außeror- 
dentlich qualitätvollen Plastiken des Unterbaues, die bisher meist ins 13. Jahrhundert 
datiert wurden. Trotzdem dürfte De&r mit seiner (durch Motivvergleiche unterbauten) 
Meinung recht behalten, daß auch diese Plastiken aus der Zeit um 1154 stammen. Eine 
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vom Verfasser angekündigte zusammenfassende Arbeit über normannische Plastik 
darf mit Spannung erwartet werden. 


Soweit die von Deer vorgeführten Datierungen und Interpretationen der Hauptdenk- 
mäler der normannischen Grabplastik. An die Hauptdenkmäler schließen sich sekun- 
däre Werke - die Baldachine (die Friedrichs II. und Heinrichs VI. normannisch, die 
anderen nach 1215, zur Zeit als der Gedanke eines „Hohenstaufenmausoleums” aktuell 
wurde), Fragmente (Masken) davon in Dumbarton Oaks, Löwenköpfe, ebenfalls in 
Dumbarton Oaks (Fragmente von einem normannischen Thron), die sog. Caylus-Urne 
des Louvre, nach Deer ebenfalls eine sizilische Arbeit des 12. Jahrhunderts, und 
andere (dekorative) Plastiken und Architekturglieder aus Porphyr. 


Die Frage nach der Datierung aller dieser Stücke, besonders aber der beiden Haupt- 
werke, der Sarkophage Friedrichs II. und Heinrichs VI. ist, wie Deer richtig gesehen 
hat, über ihre spezielle Bedeutung hinaus tatsächlich eine Frage von eminenter Wich- 
tigkeit für die mittelalterliche Kunstgeschichte im allgemeinen: Es handelt sich nämlich 
dabei um die Entscheidung, ob die wesentlichsten Anregungen für die erste mittelalter- 
liche Renaissancebewegung auf italienischem Boden dem 12. oder dem 13. Jahrhun- 
dert, der normannischen oder der staufischen Kunst, Roger oder Friedrich, zu verdan- 
ken sind. Deer hat die Frage, wie wir glauben überzeugend, zugunsten Rogers und 
des 12, Jahrhunderts beantwortet. 


Daß es sich bei der normannischen Sarkophagkunst wirklich um ein Renaissance- 
phänomen handelt, führt Deer sowohl in den Einzelanalysen als auch in zwei überaus 
wichtigen historischen Kapiteln (VII und VII) seines Buches aus. Allgemein wird fest- 
gestellt, daß das Vorbild für die Gesamtform der Sarkophage (mit Ausnahme des Sar- 
ges Rogers II.) in Porphyrwerken der römischen Kaiserzeit zu suchen ist, und daß im 
besonderen der Sarkophag Heinrichs VI. (von dem die Sarkophage Wilhelms I. und 
der Constanze abhängen) als eine sehr genaue Kopie eines bestimmten, heute noch er- 
haltenen römischen Vorbildes angesehen werden muß, nämlich der „Urna” in der 
Cappella Corsini der Lateransbasilika. Das ist freilich schon von Toesca und Delbrueck 
erkannt worden, Deer hat aber als erster gezeigt, auf welche Weise die Nachbildung er- 
folgen konnte: Der Sarkophag stand mit anderen Porphyrwerken das ganze Mittelalter 
hindurch vor dem Pantheon und gehörte zu den „Sehenswürdigkeiten“ Roms. Aber 
nicht nur die Form der normannischen Sarkophage, auch das Material selbst wurde, 
wie Deer überzeugend nachweist, aus Rom bezogen, und zwar wohl mit Hilfe der 
„normannischen” Partei Roms, deren Hauptvertreter der Gegenpapst Anaklet II. und 
seine Familie (Pierleoni) waren. Rom war im 12. Jahrhundert die einzige Quelle des 
seltenen, seit der islamischen Eroberung Ägyptens nicht mehr abgebauten Steins, jenes 
wahrhaft kaiserlichen, dem Purpur assoziierten Materials, das den „Purpurkaisern” 
par excellence, den byzantinischen Basileis schon seit langem nicht mehr zur Ver- 
fügung stand. Deer ist daher auch der Überzeugung, die Anregung zur Verwendung 
des Porphyrs für königliche Prunkgräber (und Throne) sei nicht von Byzanz ausgegan- 
gen, sondern von Rom, wo das Reformpapsttum seine monarchischen Ansprüche unter 
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Abb. 1 Nürnberger Buckelpokal. Anfang 16. Jahrhundert. Karlsruhe, Bad. Landesmuseum 
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Martin Schaffner: Bildnis eines Unbekannten. Wien, Kunsthistorisches Museum 


anderem auch durch die Verwendung des kaiserlichen Porphyrs zum Ausdruck brachte. 
Deer glaubt sogar auf ein bestimmtes Grab hinweisen zu können, das die norman- 
nische Porphyrkunst - im Wege eines politischen Protests - ausgelöst habe, nämlich 
das Grab des großen Feindes der normannischen Herrschaftsansprüche, des Papstes 
Innocenz II., der den Sarkophag Hadrians aus der Engelsburg in die Lateransbasilika 
für seinen eigenen Gebrauch hatte übertragen lassen (1308 durch Brand vernichtet). 
„Ihe employment of an antique imperial sarcophagus of porphyry for the interment 
of the Pope and the creation of new porphyry tombs for the dynastic mausoleum of 
the kings of Sicily.... follow each other as reaction follows action...” (p. 153). 


Trotz der außerordentlich eindrucksvollen Darstellung und des detektivischen 
Scharfsinnes des Verfassers melden sich doch Zweifel, ob hier nicht die politische Moti- 
vierung künstlerischer Phänomene zu spezifisch determiniert wurde. Vielleicht be- 
durfte Roger, dem die imperiale Bedeutung des Porphyrs von vornherein bekannt war, 
gar nicht des speziellen Anlasses, um den Gedanken der Verwendung des Porphyrs für 
sein Grab zu fassen. Ob aber nun die spezifische Argumentation De6rs zutrifft, oder 
ob eine allgemeinere Erklärung ausreichen würde, in jedem Fall gehören die beiden 
betreffenden Kapitel zu den interessantesten und wertvollsten des Buches, das dem Ver- 
fasser unter der Hand zu einer kultur- und geistesgeschichtlichen Darstellung des nor- 
mannischen Königtums, seiner Ideologie und seiner politischen Programmatik gewor- 
den ist. Obwohl das Buch damit zu jener Gruppe wissenschaftlicher Arbeiten gehört, 
die sich mehr mit dem „Warum“ als mit dem „Wie“ beschäftigen, denen die Imma- 
nenz der Entwicklung wenig, die äußere, politische Motivierung fast alles bedeutet, ist 
Deers Werk auch für den Kunsthistoriker formalistischer Observanz von denkbar 
größter Bedeutung. Neues Licht fällt auf rätselhafte oder bisher umstrittene Einzel- 
stücke, wie etwa den Österleuchter der Cappella Palatina, der auf Grund eines von 
Deer zum erstenmal, und zwar durchaus überzeugend, gedeuteten Details als Stiftung 
Erzbischof Hugos von Palermo, von 1151, erwiesen wird. Aber auch die Entwicklung 
der normannischen Kunst in ihrer Gesamtheit hat durch das weitausgreifende Buch 
eine wesentliche Klärung erfahren. Einerseits wird der auch in Mosaiken festzustel- 
lende Qualitätsabstieg in der nachrogerischen Zeit bestätigt, andererseits wird der 
sehr verbreiteten Tendenz zur Spätdatierung wesentlicher sizilianischer Werke Einhalt 
getan. Nach den Ergebnissen Deers wird man es kaum mehr vertreten können, die 
Mosaiken des Gewölbes von Cefalü, des Langhauses von Monreale, der Seitenschiffe 
und der Westwand der Palatina und des Rogerzimmers ins 13. Jahrhundert zu setzen. 
Wenn, in hoffentlich nicht allzuferner Zeit, auch noch Deers angekündigte Arbeit über 
die normannische Plastik und Kitzingers breitangelegte Darstellung der sizilianischen 
Mosaiken vorliegen werden, dann wird man allmählich beginnen dürfen, mit der 
sizilianischen Kunst der Normannenzeit als mit einer halbwegs bekannten Größe zu 
rechnen. Zu dem schon mit dem vorliegenden Werk erzielten Erfolg sind Professor 
Deer und das Institut von Dumbarton Oaks aufrichtig zu beglückwünschen. 


Otto Demus 
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Katalog der Bildwerke in der Niedersächsischen Landesgalerie Hannover. Bearbeitet 
von Gert von der Osten. München, Bruckmann, 1957. 327 S. m. Abb. 

Ein Verzeichnis der Bildwerke der Landesgalerie Hannover wurde bisher schmerz- 
lich vermißt. Es ist daher zu begrüßen, daß jetzt ein Katalog erschienen ist, der jeden 
Wunsch erfüllt, alle Stücke abbildet und auch sonst in jeder Hinsicht Vollständigkeit 
erstrebt. Der Bearbeiter, Gert von der Osten, hat sich sehr eingehend mit dem sehr 
reichen Bestand des Museums auseinandergesetzt, konnte über den nur handschriftlich 
vorliegenden Katalog von Einems hinaus eine ganze Reihe wichtiger Neubestimmungen 
treffen und bringt in dem Text zu einem einzelnen Stück nicht selten sogar eine um- 
fassende Übersicht über eine ganze Gruppe von Bildwerken. 

Die älteren Skulpturen des Landesmuseums stammen zumeist aus dem Raum zwi- 
schen Weser und Elbe, es handelt sich also, von einigen Importstücken aus den Nieder- 
landen und Lübeck abgesehen, um Arbeiten aus Niedersachsen, Westfalen und den 
Thüringischen Randgebieten. Dazu kommen noch einzelne „fremde“, meist süddeut- 
sche Arbeiten (Riemenschneider, Stoß). Das Schwergewicht liegt auf den mittelalter- 
lichen Holzbildwerken und der neuerdings energisch vermehrten modernen Abtei- 
lung. In dieser ist auch die ausländische Skulptur von Degas und Rodin bis Calder und 
Marini hin mit wichtigen Beispielen vertreten. Nur auf ein paar Stücke sei besonders 
eingegangen, in der Hoffnung, die von O. aufgeworfenen Fragen der Lösung ein wenig 
näher zu bringen. | 

Die wichtigste Entdeckung O.'s ist zweifellos die Datierung des Nettlinger Kruzifixus 
(Nr. 1) ins 11. Jahrhundert. Die Entstehungszeit des Kruzifixus läßt sich wohl sogar 
noch enger begrenzen als ©. vorschlägt (erste Hälfte bis Mitte bzw. zweites Viertel 
oder Drittel des 11. Jahrhunderts). Ob freilich die Arme des Kruzifixes ursprünglich 
sind, muß wohl bezweifelt werden. Einen so detaillierenden Naturalismus - die 
Adern (!) sind um die schwellenden Muskeln herumgeführt - hat das 11. Jahrhundert 
wohl doch nicht gekannt. 

Die fast immer ihrer Fassung beraubten Holzbildwerke des 11. und 12. Jahrhunderts 
lassen sich gewöhnlich nur schwer datieren, da wesentliche Details erst mit der Farbe 
eingezeichnet wurden. Ohne daß sich eine Regel zu erkennen gibt, war es aber dem 
Schnitzer überlassen, wieweit er die Zeichnung durch vertiefte Linien vorbereiten 
wollte. An manchen Figuren hat der Faßmaler, der wohl mit dem Schnitzer gewöhnlich 
identisch war, fast alle Details erst mit der Farbe nachgetragen. Der Schnitzer des Nett- 
linger Kruzifixus hat jedoch die „Zeichnung“ weitgehend bereits mit dem Schnitzmes- 
ser angegeben. Wir können daher den Kruzifix trotz der verlorenen Fassung mit den 
genauer datierbaren Miniaturen vergleichen. 

Am Nettlinger Kruzifix (Abb. 3a) sind, sehr auffallend, nicht nur die Rippen mar- 
kiert, sondern die ganze Brust ist bis zum Schlüsselbein hinauf mit Schraffierungen be- 
deckt. Diese vom Plastischen her sinnlos erscheinenden Linien sind nur von der Malerei 
her verständlich. Berücksichtigt man die einst durch die Farbe noch unterstrichene 
Schraffierung, so wird man vor allem an jene Miniaturen aus der zweiten Hälfte des 11. 
Jahrhunderts erinnert, die sich um das Abdinghofer Evangeliar (Berlin; 1070 - 80) grup- 
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pieren. Die Kölner Miniaturen lassen die Entwicklung dieses eigentümlich zeichne- 
rischen Stiles am deutlichsten erkennen. Ein erstes Beispiel ist das Evangeliar aus St. 
Maria ad Gradus (Köln, Priesterseminar, um 1050). In dieser Handschrift ist jedoch 
die Zeichnung noch lockerer, weniger ornamentalisiert, hat noch modellierenden Cha- 
rakter. Damit dürften bereits die Grenzen abgesteckt sein, in denen der Nettlinger Kru- 
zifixus entstanden sein muß. Die ornamentale Schraffierung auf dem Brustkorb des 
Kruzifixes ist jedoch zu ausgeprägt, als daß man das Kruzifix an den Anfang des 
neuen Stils setzen könnte. 

Einen weiteren Anhaltspunkt gibt uns die ungewöhnliche Schwingung des Körpers, 
sie hat der Nettlinger mit dem Kruzifix aus Benninghausen und dem etwas späteren 
aus St. Georg zu Köln gemein. Entsprechend der sehr extremen Stellung der Kölner 
Miniaturengruppe, vor allem des Abdinghofer Evangeliars, sind die beiden letztge- 
nannten Kruzifixe noch straffer durchgebildet. Das Nettlinger Kruzifix darf wohl als 
eine zu dem Benninghauser Kruzifix parallel gehende, aber weniger extreme Lösung 
aufgefaßt werden und daher ziemlich genau um 1070 datiert werden. 

Gelegentlich zweier Figuren (Nr. 40, 41), die wahrscheinlich von einem in alle Welt 
zerstreuten Altarwerk aus der Lüneburger Johanniskirche stammen, stellt O. eine Gruppe 
von verwandten Arbeiten zusammen. Die Werke, zu denen auch die Chorstühle des 
Magdeburger und Bremer Domes gehören, werden bald in der Mitte des 14. Jahrhun- 
derts, bald gegen 1400 angesetzt. Mit Recht entscheidet sich ©. für die frühere Datie- 
rung. Einen festen Anhaltspunkt gibt wohl das Bremer Chorgestühl, da an einer Stelle 
auf interne Vorfälle des Jahres 1366 Bezug genommen ist. Eine solche Anspielung ist 
wohl nur in der Zeit unmittelbar nach den Ereignissen denkbar, und modische Details 
bestätigen auch eine Datierung des Gestühls in die 70er Jahre. Das ältere Magdeburger 
Gestühl dürfte bei der Weihe des Domes 1363 vollendet gewesen sein. Der Lüneburger 
Altar ordnet sich zwanglos zwischen diese beiden Gestühle ein. Es fehlt der Hinweis 
auf die Dissertation von Walther Koch „Das mittelalterliche Domgestühl zu Magde- 
burg“, Dresden, 1936. 

Der Passionsaltar aus der Marktkirche in Hannover (Nr. 100) steht nicht ganz so iso- 
liert da, wie ©. annimmt. Er läßt sich an Hand des benutzten Werkstattgutes sogar in 
einen sehr bestimmten Zusammenhang einordnen. Die Schablone, nach der das Muster 
der Rückwand graviert ist, hat zuerst der Erfurter Regler-Meister auf seinen Altar- 
flügeln in Karlsruhe und Kassel verwendet. Tatsächlich dürfte der Hannoveraner 
Schnitzer in Erfurt gelernt haben. Er hat offenbar (aus dem Nachlaß des Regler-Mei- 
sters?) nicht nur die Schablone mit nach Braunschweig genommen, sondern wohl auch 
die Passionsstiche Schongauers, die nachweislich in der Werkstatt des Regler-Meisters 
vorhanden waren. Freilich hielt sich der Meister des Hannoveraner Altares sehr viel 
genauer an Schongauer als der Regler-Meister. Noch um 1510 (!) wird für den Hoch- 
altar der Salzwedeler Marienkirche auf das gleiche Werkstattgut zurückgegriffen, auf 
die Schablone, die Passionsfolge Schongauers sowie auf einige bereits am Hannove- 
raner Altar vorkommende Kompositionen. Dabei waren am Salzwedeler Altar z.T. 
sehr moderne Schnitzer mit der Ausführung betraut. Für den Judaskuß wurde diesmal 
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jedoch nicht der Schongauerstich zu Rate gezogen, sondern eine offenbar in der Werk- 
statt vorhandene Zeichnung nach der gleichen Szene des Regler-Altares! 

Der Ulzener Altar (Nr. 132) wird von O. als Jugendwerk Benedikt Dreyers bezeich- 
net. Diese Zuschreibung ist vom gesicherten Werk des Lübecker Meisters her nicht 
leicht zu verstehen. Schon seit über 40 Jahren beschäftigt sich die Forschung mit den 
Anfängen von Dreyers Schaffen, ohne daß auch nur in den Hauptpunkten eine Über- 
einstimmung erzielt werden konnte. Da bisher von keiner Seite der Versuch unter- 
nommen wurde, das Für und Wider abzuwägen, soll auf diese Frage ausführlicher 
eingegangen werden. 

O., der mit einer selbständigen Tätigkeit Dreyers in Lüneburg rechnet, hält die Ent- 
stehung des Ulzener Altares in Lüneburg für wahrscheinlich. Der Altar ist jedoch sicher 
eine Lübecker Arbeit, denn die Flügelgemälde des Altares stammen von der Hand eines 
Lübecker Malers. Sie sind sogar den Malereien des Wurzel-Jesse-Altares aus der Lü- 
becker Burgkirche so eng verwandt, daß beide Altäre annähernd gleichzeitig entstan- 
den sein müssen. Die Schnitzarbeiten des Wurzel-Jesse-Altares stehen wiederum den 
Bildwerken des Magdalenen-Altares von 1519 so nahe, daß zumindest die Frage auf- 
geworfen werden muß, ob der Wurzel-Jesse-Altar und damit auch der Ulzener Altar 
schon gegen 1510 geschaffen sein können. Die Malereien selbst unterstützen ebenfalls 
nicht gerade eine so frühe Datierung. Es sind merkwürdig ins Wuchernd-Vegetabilische 
übergehende Renaissanceformen verwendet, wie sie dann Dreyer selber gegen Ende 
des 2. Jahrzehnts für den Lettner der Lübecker Marienkirche benutzte. 

Die Bildwerke des Ulzener Altares lassen, wie OÖ. auf Grund eines Hinweises von 
J. Bier anmerkt, den Einfluß Riemenschneiders erkennen. Von den beiden Schülern 
Riemenschneiders, die sich gegen 1510 in Lübeck niederlassen, steht der Meister des 
Sippenaltares aus der Lübecker Burgkirche Dreyer tatsächlich so nahe, daß man ver- 
schiedentlich den Sippenaltar, wenn nicht sogar noch weitere mit diesem Altar zusam- 
menhängende Werke, für Dreyer in Anspruch genommen hat. Mit dem Sippenmeister 
ist gelegentlich der andere Schüler Riemenschneiders verwechselt worden, der Meister 
des 1512 datierten Prenzlauer Altares. An den Sippenaltar schließen sich eine Reihe 
von Arbeiten an, die sicher in Hamburg entstanden sind (Fischer-Altar der Hamburger 
Jakobikirche, Altar der Hjerundfjord kirke, Norwegen). Man hat daher den Lübecker 
Sippenaltar auch der Hamburger Werkstatt zugeteilt. Die Hamburger Arbeiten sind 
aber zweifellos derber. Wohl sind auch dort Riemenschneidersche Typen benutzt, im 
Detail wird man jedoch nicht mehr so unmittelbar an die Kunst des Würzburger Mei- 
sters erinnert. Der Riemenschneider näher stehende Sippenaltar muß das ältere Werk 
sein (was auch bestritten wurde). Es liegt natürlich nahe, die höhere Qualität des Sip- 
penaltares auf den noch lebendigeren Einfluß des Lehrmeisters zurückzuführen und 
alle Arbeiten einer Werkstatt zuzuschreiben. Gegen eine solche Deutung spricht ein 
bisher in diesem Zusammenhang noch nicht erwähntes Kruzifix aus der Lübecker 
Katharinenkirche (Abb. 3b; Fassung modern, heute in der Kapelle des Vorwerker Fried- 
hofs). Dieses Kruzifix ist sicher von der Hand des Meisters der Burgkirchensippe, unter- 
scheidet sich jedoch so nachdrücklich von dem Kruzifix des Kreuzaltares der Lüneburger 
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Johanniskirche, daß man tatsächlich die Lübecker und Hamburger Werke voneinander 
absetzen kann. Dieser Lüneburger Altar wird von O. zwar Dreyer zugewiesen, er ist 
aber zweifellos eine Arbeit der Hamburger Werkstatt. Die geschraubten Bewegungen 
der Figuren sind für den Hamburger Schnitzer nur zu bezeichnend. Auch ist für das 
Muster der Rückwand die gleiche Schablone benutzt, wie für die beiden oben erwähn- 
ten Altäre der Hamburger Werkstatt. (Eine vergleichbare Schablone wurde gelegentlich 
auch in Lübeck verwendet, nicht aber im Kreise Dreyers und des Sippenmeisters.) Da 
sich die Gruppe um den Sippenaltar wahrscheinlich auf zwei Hände aufteilen läßt, 
darf man die beseelteren Lübecker Werke vielleicht wirklich für Dreyer in Anspruch 
nehmen, auch wenn eine Arbeit, die zwischen diesen Werken und den gesicherten 
Bildwerken Dreyers überzeugend vermittelt, bisher nicht gefunden wurde. 

Die Bildwerke des Ulzener Altares wirken dem Sippenaltar und auch dem Prenzlauer 
Altar gegenüber ein wenig zaghaft, stehen aber in jedem Fall dem Meister des Sippen- 
altares näher, als dem auf drastischere Wirkungen ausgehenden Meister des Prenz- 
lauer Altares. So scheint es sinnvoll zu sein, daß O. den Ulzener Altar an den Anfang des 
Dreyerschen Oeuyres setzt. Wenn sich die frühe Datierung des Altares auch noch von 
der Malerei her stützen ließe, käme man auch zu einer glaubhaften Reihenfolge und 
könnte den Ulzener Altar, das Kruzifix und den Sippenaltar den zwischen 1516 und 
1520 geschaffenen Arbeiten Dreyers für die Lübecker Marienkirche (die im Kriege alle 
vernichtet wurden) voransetzen. Vorläufig sind jedoch die Brücken noch ein wenig 
schmal, die den Ulzener Altar mit dem Sippenaltar und diesen mit den gesicherten 
Werken Dreyers verbinden. 

Obwohl für die Besprechung nur ein paar Stücke ausgewählt wurden, deren Proble- 
matik noch nicht voll gelöst ist, konnte der Rezensent im wesentlichen die Auffassung 


O.'s stützen. In den meisten Fällen kann man O. uneingeschränkt folgen. 
Max Hasse 


HANS AURENHAMMER, Lexikon der christlichen Ikonographie, Lieferung I: Alpha 
und Omega - Albert von Trapani. Wien, Verlag Brüder Hollinek, 1959, 80 S. 

Wenn nach einer Zeitspanne von über dreißig Jahren erstmals wieder der Versuch 
gemacht wird, eine zusammenfassende Darstellung der christlichen Ikonographie in 
deutscher Sprache vorzulegen, so verdient dieses Beginnen Beachtung. Vergegenwär- 
tigt man sich dazu die Fülle neuer Kenntnisse, die in der Zwischenzeit auf diesem Ge- 
biet mehr als auf jedem anderen der kunstgeschichtlichen Forschung erarbeitet wurden, 
dann wird man das Unternehmen A.’s ohne weitere Begründung als gerechtfertigt an- 
sehen. Es wäre ein voreiliges Unterfangen, das auf größeren Umfang berechnete lexi- 
kographische Werk nach den Verdiensten und Mängeln seiner ersten Lieferung beurtei- 
len zu wollen. Noch wird das Verhältnis zwischen Geplantem und tatsächlich Verwirk- 
lichtem nicht völlig offenkundig und tritt die innere Struktur des Lexikons, das System 
der Verweisungen, terminologische Entscheidungen und nicht zuletzt die Art der un- 
vermeidlichen Kompromisse, nicht deutlich genug zutage. 

Gemeinhin pflegen sich Lexikographen mit Vorbemerkungen vorzustellen, in denen 
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das, was kritische Einsicht als notwendig zur Verwirklichung der gestellten Aufgabe hat 
erkennen lassen, als eigenes Programm ausgegeben wird. Angesichts der theoretischen 
Idealität solcher Einleitungen sieht man sich nach ihrer Lektüre selten dazu veranlaßt, 
grundsätzliche Bedenken anzumelden. A. macht da keine Ausnahme; es dürfte sich 
schwerlich jemand finden, der von einer Darstellung der christlichen Ikonographie 
etwas anderes erwartet, als A. plant. Er hat sich vorgenommen, „die christlichen und 
christlich motivierten Bildgegenstände von den Anfängen der christlichen Kunst bis ins 
19. Jahrhundert“ in der Form darzustellen, daß „über das Aufzeigen bedeutender Bei- 
spiele für die einzelnen Bildgegenstände hinaus die Entwicklung von festen, für diese 
verbindlichen Bildtypen unter Beachtung der Funktion der Kunstwerke im religiösen 
Leben“ sichtbar wird: „in gesonderten Artikeln und in alphabetischer Reihenfolge wer- 
den die biblischen und heiligen Personen (abgesehen von sehr selten dargestellten 
bzw. nur lokal verehrten), die häufiger abgebildeten Symbole und alle jene Szenen der 
Heiligen Schrift oder der Heiligengeschichte behandelt, für die sich solche feste Bild- 
typen entwickelt haben“. Als Norm für den Aufbau der Artikel ist vorgesehen, daß 
„zuerst die Quellen der Darstellung“ angegeben werden, „bei Heiligen wird nach den 
historisch nachweisbaren biographischen Daten auf den Quellenwert der Vita, die 
Legendenbildung und ihre Entwicklung, die Verehrungsgeschichte, die wichtigsten Ver- 
ehrungsstätten, die Patronate und ihre Begründung hingewiesen und der für die Ikono- 
graphie bedeutsame Inhalt der Legende kurz wiedergegeben. Bei allen Personenartikeln 
folgt eine kurze Charakterisierung der Tracht und der Attribute. Der Hauptteil der Ar- 
tikel behandelt die Entwicklung der Darstellung des betreffenden Gegenstandes, mit 
seinem frühesten Auftreten in der christlichen Kunst beginnend, unter Berücksich- 
figung des Wandels seiner Bedeutung und der geistesgeschichtlichen Zusammenhänge“. 
Ob es gelingen wird, ja ob es einem Einzelnen überhaupt gelingen kann, dieses weit- 
gesteckte Ziel zu erreichen, darf bezweifelt werden. Zumal deshalb, weil für sehr 
viele Bildgegenstände und von A. aufgeführte kritische Gesichtspunkte überhaupt 
keine oder nur ganz unzureichende Untersuchungen vorliegen, auf Schritt und Tritt 
also die Grundlagen für eine Behandlung der Themen erst geschaffen werden müßten. 
Auch die selbstloseste Kärrnerarbeit eines Einzelnen kann jedoch die riesigen Lücken 
nicht schließen, die auch dann noch bestehen, wenn man sich Auskunft und Hilfe bei 
den ikonographischen Indices in Princeton bzw. Rom und s’Gravenhage sowie Piglers 
Verzeichnissen (vgl. Kunstchronik 11, 1958, 110 - 116) holt und die ikonologischen Do- 
kumentationen in München und Göttingen (Akademie der Wissenschaften, Dokumen- 
tationen zur Emblematik, betreut von Wolfgang Kayser) benutzt. Freilich ist sich A. 
dessen bewußt: er bekennt sich gerade deshalb zur „lexigraphischen (sic!) Form der 
Darbietung“, weil sie „neben der kritischen Sichtung des bisher Geleisteten auch zur 
erstmaligen Untersuchung von bisher nicht Erforschtem zwingt“. 


Inwieweit der Optimismus A.'s gegenüber seiner eigenen Arbeitskapazität zu Recht 
besteht, mögen die in der ersten Lieferung seines Lexikons enthaltenen Beiträge zeigen. 
Ihnen ist ein „vorläufiges Abkürzungsverzeichnis“ vorausgeschickt. So „vorläufig“ es in 
Bezug auf Literaturangaben auch immer sein mag, darüber hinaus ist es in einem 
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schlechterdings unverständlichen Maße zufällig. Abgesehen von den an solcher Stelle 
besonders bedauerlichen bibliographischen Unkorrektheiten - diese sind nicht verein- 
zelt! -, findet man wichtige Quellenwerke nur in späten, weder durch Verbreitung 
noch durch Vollständigkeit ausgezeichneten Editionen zitiert (und benutzt), so daß sich 
zwangsläufig in den einzelnen Artikeln eine geschichtlich nicht zu rechtfertigende Ak- 
zentuierung der Leistungen des 18. Jahrhunderts auf Kosten der des 17. Jahrhunderts 
ergibt. Vor allem aber ist es doch mit Vorläufigkeit nicht zu erklären, wenn unter den 
Quellenwerken zwar Kautzschs alttestamentliche Apokryphen und Pseudoepigraphen 
(in der weniger vollständigen Erstauflage!) zitiert werden, nicht aber die für die Ikono- 
graphie um vieles bedeutsameren des Neuen Testamentes (Hennecke bzw. jetzt Hen- 
necke-Schneemelcher; Tischendorf), wenn zwar des Heilsspiegels, nicht aber der Ar- 
menbibel (Cornell), der Bible moralisee (A. de Laborde) usw. gedacht wird. Verzichtet 
A. schon „auf die Anführung allgemein kunsthistorischer Literatur zu den in den ein- 
zelnen Artikeln genannten Denkmälern (betreffend Datierungs-, Lokalisierungs- und 
Zuschreibungsfragen bzw. Abbildungsmaterial etc)“ - somit das Lexikon von vorn- 
herein auf die Benutzung durch einen engeren Kreis zuschneidend -, dann fragt man 
sich, was hier der Hinweis auf die Österreichische Kunsttopographie (nicht auf die 
amtlichen Kunstdenkmälerverzeichnisse aller übrigen europäischen Länder) oder auf 
W. L. Schreibers Handbuch (nicht auf Schramm, Geisberg, Hollstein, Hind usw.) 
eigentlich soll. Gerne wüßte man auch, inwiefern sich ausgerechnet das Burlington 
Magazine, als einziges kunstgeschichtliches Periodicum neben dem Warburg Journal 
genannt, als Pflegestätte ikonographischer Forschung empfiehlt. Einen auffallend brei- 
ten Raum nehmen im Abkürzungsverzeichnis der Heiligenikonographie gewidmete Un- 
tersuchungen ein; sie ergänzen die älteren (zumeist regional begrenzten) hagiographi- 
schen Studien beigegebenen Bibliographien vielfach. Zur Patrozinienkunde, die A. doch 
zu berücksichtigen verspricht, zitiert er keine der zahlreichen seit Kerler (1905) er- 
schienenen Untersuchungen (eine vorzügliche Übersicht bietet Gerd Zimmermann, 
Patrozinienwahl und Frömmigkeitswandel im Mittelalter usw., Würzburger Diözesan- 
Geschichtsblätter 20, 1958, 24-126 und 21, 1959, 5- 124). Im ganzen macht so das 
Abkürzungsverzeichnis, das am weitesten über die erste Lieferung hätte hinausweisen 
und ein Abbild der dem Lexikon zugrundeliegenden Planung hätte sein können, einen 
sehr flüchtigen Eindruck. 

Bei der Auswahl der zu behandelnden Stichworte mußten - abgesehen von den 
Heiligenartikeln (s. u.) - die Konventionen der älteren Lexikographie ins Gewicht 
fallen. Ungewöhnlich ist, daß A. Personenartikel und Themen, bei denen dieselbe 
Person im Mittelpunkt einer szenischen Darstellung steht, im Falle der biblischen Per- 
sönlichkeiten und ausnahmsweise auch bei Heiligen („Abschied der Apostel Petrus 
und Paulus“; dort kein Verweis auf einen Artikel „Petrus und Paulus“) voneinander 
trennt; entweder sind die zuletztgenannten Themen im Anschluß an den Personen- 
artikel in biographisch-chronologischer Reihenfolge behandelt - obwohl man sich bei 
durch die Bibel nicht chronologisch bestimmten Themen doch gewiß oftmals darüber 
streiten kann, an welcher Stelle der Biographie sie einzuordnen sind, - oder man wird 
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auf ein an anderer Stelle des Alphabets behandeltes Stichwort verwiesen. Ganz abge- 
sehen davon, daß diese Methode den Verfasser zu kleineren und größeren Wiederho- 
Jungen zwingt, muß der Benutzer in jedem Falle erst den Hauptartikel lesen, um zu er- 
fahren, ob und wo er ein Thema findet, und dann sich ohne die sichere Wegleitung des 
Alphabets auf die Suche begeben. 

Eine persönlichere Leistung stellt die Auswahl der in eigenen Artikeln vorgestellten 
Heiligen dar. A. hat diese Aufgabe recht überzeugend gelöst, wie man überhaupt nach 
der ersten Lieferung glauben darf, daß die hagiographischen Themen einen gewichtigen 
Teil seines Lexikons ausmachen werden: obwohl hier oft und in vielen Szenen dar- 
gestellte biblische Personen („Aaron‘, „Abel“, „Abraham“, „Adam“, „Ahasver‘) und 
Ereignisse („Abendmahl“) sowie wichtige Themen der Tier- und Pflanzensymbolik 
(„Adler“, „Affe“, „Ähre“, „Akelei“) zu behandeln waren, machen doch die Heiligen- 
artikel beinahe ein Viertel dieser Lieferung aus. Angesichts des Art. „Abbakyrus“ er- 
hebt sich die Frage, ob nicht Heilige, die als Einzelfiguren so selten (und daher nach 
A.'s Programm nicht zu behandeln wären) und deren Viten, sofern A.'s diesbezügliche 
Angaben erschöpfend sind, nie im Bilde veranschaulicht wurden, unberücksichtigt 
bleiben sollten. Daß die Ikonographie der einzelnen Legendenszenen von A. sehr 
stiefmütterlich behandelt wird, ist bedauerlich, doch angesichts des Forschungsstandes 
nicht gerade verwunderlich. Statt der summarischen Aufzählung der einzelnen abge- 
bildeten Vitenszenen - A. hält sich gern an die auf den Schreinen bzw. Sarkophagen 
der jeweiligen Heiligen geschilderten Szenen -, hätte es im Sinne seines Programmes 
gelegen, hier nach den verschiedenen Redaktionen der Zyklen zu fragen und histori- 
sche Überlieferungen sichtbar zu machen. Daß die Heiligenvita noch nicht einmal zur 
Erklärung der individuellen Attribute benutzt wird (Hirsch als Attribut des Abundius), 
ist hoffentlich nur ein Versehen. 

Die Gründe für A.'s Entscheidungen, welche Szenen mit selbständigen Artikeln be- 
dacht werden und welche nicht, sind nicht immer ersichtlich. Bekommt z.B. schon 
„Aaron als Tauschreiber“ einen Artikel, obwohl A. die Darstellung nur in der Zeit 
von etwa 1150 bis ins spätere 13. Jahrhundert nachweist, warum dann nicht die häu- 
figere und fast ein Jahrtausend tradierte vom Feuertod der Söhne Aarons (3. Mos. 10, 
I £.), deren Bedeutung in der barocken Bildersprache übrigens größer ist als es nach 
As Angaben (im Art. „Aaron‘) erscheinen muß; die ganz unzureichende Erklärung 
des signum T sollte in einem eigenen Artikel überholt werden. 

Auf Stellungnahme zum Inhalt der einzelnen Artikel sei verzichtet, obwohl sich hier 
der Kritik ein weites Feld böte (z. B. zu Feststellungen wie solchen, daß bei der In- 
schrift Alpha und Omega das Omega „häufig als Kleinbuchstabe angebracht” werde - 
wo es doch erst seit dem 15./16. Jh. die Unterscheidung zwischen großen und kleinen 
Buchstaben gibt und bis dahin beide Lettern nach der griechischen Unzialschrift ge- 
schrieben wurden). Indessen seien für die weiteren Lieferungen des Lexikons einige 
Wünsche angemeldet: es möchte künftig mehr Sorgfalt auf eine hinsichtlich von Zeiten 
und Ländern ausgewogenere Auswahl der Beispiele getroffen werden, zumal für die 
im Princeton Index nicht katalogisierten Epochen; es geht nicht an, die Kunst des spä- 
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teren Mittelalters derart wenig zu berücksichtigen, da sich sonst zwangsläufig ein schie- 
fes Bild ergeben muß. Auch sollte von „Überlieferung“ nur dann gesprochen werden, 
wenn tatsächlich eine Kontinuität der Bildformen nachweisbar ist: ein Thema, das ver- 
einzelt in frühchristlicher Zeit und dann viel später wieder verschiedenenorts auftaucht, 
ist nicht „überliefert“. Dringend zu wünschen wäre es ferner, daß bei den Angaben über 
die Symbolbedeutung einzelner Gegenstände auch die Anschauungen des Protestantis- 
mus berücksichtigt würden; in diesem Sinne wäre der Art. „Aaronstab“ zum Beispiel 
wesentlich zu ergänzen (er ist u.a. auch Symbol des Evangeliums, der Auferstehung 
des Fleisches usw.). Vor allem aber darf gefordert werden, daß in den Bibliographien 
zu den einzelnen Artikeln nicht wichtige Zitate fehlen, so - um bei den nun schon 
mehrfach apostrophierten Artikeln zu bleiben - G. Stuhlfauth, Die Herkunft der For- 
mel A- 2 IA und Ol], Protestantenblatt 69, 1936, 372 ff., oder die Zusammenstellung 
der hochmittelalterlichen Beispiele für „Aaron als Tauschreiber“ bei W. Neuß, Das 
Buch Ezechiel in Theologie und Kunst b. z. Ende des 12. Jahrhunderts, Münster i. W. 
1912. 


Gleichzeitig mit dem Erscheinen der ersten Lieferung von A.'s „Lexikon der christ- 
lichen Ikonographie“ ist ein zweites Lexikon unter dem gleichen Titel angekündigt 
worden; Engelbert Kirschbaum S.J. wird es herausgeben, Adolf Weis es redigieren. 
Die Hochwasserwelle ikonographischer (und auch lexikographischer) Veröffentlichun- 
gen hat einen Pegelstand von zuvor nie gekannter Höhe erreicht. Würde die Tat- 
sache endlich zu einer eindringenden Analyse anregen, die ersichtlich machte, welche 
Kräfte diese Entwicklung heraufführten: es wäre das gewiß nicht die unbedeutendste 
Frucht derartiger Veröffentlichungen. 

Karl-August Wirth 


AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Arnstadt Kunst und Kunsthandwerk der Barockzeit, 


Deutsche Bildnis- und Landschaftsmale- Historische Puppensammlung „Mon plai- 
rei aus drei Jahrhunderten. Gemälde des Sir“. Text von Ch. Roselt. Eisenach und 
17. bis 19. Jahrhunderts, vorwiegend aus Kassel o. J. 81 S. m. Abb. 

dem Besitz des Schloßmuseums Arnstadt. 
Werke der bildenden und angewandten 
Kunst aus dem Gegenwartsschaffen. 
u cr u a 6. 1959. Einf. v. B. Bilzer. Braunschweig 
aus Anlaß der Ausstellung im Schloßmu- 

seum Arnstadt im Sommer 1958. Katalog- 0. ]. 16 5., 24 5. Abb. 

text J. Ch. Roselt. Arnstadt 1958. 16 $.,8 Bremen 


S. Abb. Sonntagsmaler Paps. Ausst. Kunsthalle 
Kunstsammlungen im Schloß zu Arnstadt. Bremen 21. 6.- 19. 7. 1959. Bremen o. ]. 
Brüsseler Bildteppiche der Renaissance, 12 Bl. m. 14 Abb. 


Braunschweig 


Franz Cestnik. Gemälde, Graphik, Ausst. 
Städt. Museum Braunschweig 24. 5.- 2]. 
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Brüssel 

La Miniature Flamande. Le me&cenat de 
Philippe le Bon. Exposition organisee A 
l'occasion du 400e anniversaire de la 
fondation de la Bibliotheque Royale de 
Philippe II le 12 avril 1559, Palais des 
Beaux-Arts April - Juni 1959. Vorw. v. H. 
Liebaers, Einf. v. L.M. ]. Delaisse. O. O. 
o. J. 204 S., 64 Taf. davon 8 in Farben. 


Budapest 

Szepmüv6szeti Müzeum. A Regi Magyar- 
orszägi Müveszet Kiällitäsa. Hrsg. v. Mu- 
zeumok Központi Propaganda Irodäja. 
Kat.-Bearbeitg. v. G. Läszlöne u. R. Denes, 
Photographien v. P.Istvän. Budapest 1959. 
24 S., 8 Bl. Abb. 


Celle 

Das Kunstgutlager Schloß Celle 1945 bis 
1958 von Lothar Pretzell. Celle o. J. 121 S. 
m. 69 Abb. 


Cincinnati 

The Lehmann Collection New York. Aus- 
stellung The Cincinnati Art Museum 8. 5. 
- 5.7. 1959. Einf. v. Ph. R. Adams. O. O. 
o. J. 343 S. m. 300 $. Abb. 


Detroit 

Sculpture in our time. Ausst. The Detroit 
Institute of Arts 5. 5. - 23. 8. 1959. Vorw. 
v. E. P. Richardson, Beitr. v. A. Lerner u. 
A. F. Page. Detroit 1959. 95 S. m. 72 Abb. 


Dublin 

National Museum of Ireland: „Penal” 
Crucifixes by A. T. Lucas. Dublin o. ]J. 
39 S., 15 Abb. auf Taf. 


Düsseldorf 

Carl Barth. Ausst. Kunstverein f. d. Rhein- 
lande und Westfalen 26. 2.- 28. 3. 1959. 
Einf. v. K. Ruhrberg. O. O. o. J. 16 Bl. m. 
31 Abb., 1 Beilage. 
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Freiburg i. Br. 

Von Courbet bis Miro. Zusammengestellt 
aus den Beständen des Saarlandmuseums 
Saarbrücken. Ausst. Augustinermuseum 
Freiburg i. Br. 12. 4.- 30. 8. 1959. Vorw. 
v. H. Gombert. Freiburg i. Br. o. J. 12 
Bl., 16 Bl. Abb. 


Görlitz 

Altstadterneuerung in Görlitz. 10 Jahre 
Denkmalpflegearbeit. Ausst. im Kaiser- 
trutz Görlitz 10. 5. - 21. 6. 1959. Hrsg. v. 
d. Städt. Kunstsammlungen Görlitz, Insti- 
tut für Denkmalpflege Dresden, Techn. 
Hochschule Dresden. Geleitw. v. W. 
Gleisberg, Einf. v. H. Nadler, Beitr. v. E. 
H. Lemper, B. Klemm u. H. E. Scholze. 
Dresden o. J. 8 Bl. m. 4 Abb., 23 Bl. Abb. 


Goslar 

Formen und Klänge. Ausst. Goslarer Mu- 
seum 5. 9. - 18. 10. 1959, veranst. v. Bund 
Bildender Künstler Gruppe Harz und der 
Stadt Goslar. ©. ©. o J. 4 Bl., 13 S. Taf. 


Hannover 

Gemälde und Kartons in Aquarell, Gou- 
ache, Pastell und verwandten Techniken 
in der Niedersächsischen Landesgalerie 
Hannover. Vorw. G. von der Osten, Kat.- 
Bearbeitg. v. G. von der Osten u. R. Beh- 
rens. Hannover 1959. 16 Bl. m. 12 Abb. 


Die Neue Generation. 120. Frühjahrsausst. 
im Kunstverein Hannover 22. 3.- 26. 4. 
1959. Einf. v. A. Schulze Vellinghausen. 
Hannover o. J. 57 S. m. 28 Abb. 


Houston, Texas 

New York and Paris Painting in the Fif- 
ties. Ausst. Museum of Fine Arts of Hou- 
ston 16. 1.-8. 2. 1959. Vorw. v. B. Dori- 


val u. D. Ashton. ©. ©. o. J. 24 Bl. m. 22 
Abb. 


Innsbruck 

Alte und neue Glaskunst. Ausst. Tiroler 
Landesmuseum Ferdinandeum März - Mai 
1959, Innsbruck o. J. 19 S. m. 7 Abb. 


Kansas City, Missouri 

Handbook of the Collections in the Will- 
iam Rockhill Nelson Gallery of Art and 
Mary Atkins Museum of Fine Arts. Hrsg. 
v. R. E. Taggert, Vorw. v. L. Sickman. 
Kansas City, Missouri 1959. 270 S. m. 
zahlr. Abb., 8 Farbtaf. 


Karlsruhe 

Hans Baldung Grien. Ausst. unter dem 
Protektorat des I.C.O.M. Staatl. Kunst- 
halle Karlsruhe 4. 7. - 27. 9. 1959. Vorw. 
u. Gesamtredaktion J. Lauts, Beitr. v. C. 
Koch. Hrsg. v. d. Staatl. Kunsthalle Karls- 
ruhe 1959. 401 S. m. 340 Abb. 


Laibach 

Srednjeveske Freske na Slovenskem. Aus- 
stellung Narodna Galerija 1959. Vorw. v. 
F. St£le, Kat.-Bearbeitg. v. F. Zupan. Lju- 
bljana 1959. 20 Bl., 49 S. Taf. 


Leverkusen 

Max Bill. Ausst. Städt. Museum Schloß 
Morsbroich 19. 6. - 26. 7. 1959. Vorw. v. 
U. Kultermann, Einf. v. E. Gomringer. 
Zürich 1959. 43 S. m. 16 Abb. 


London 

Treasures of Cambridge. Ausst. Gold- 
smiths’ Hall 17. 3.- 18. 4. 1959, veranst. 
v. The Worshipful Company of Gold- 
smiths. Bd. 1: Catalogue of the exhibits. 
49 Bl.; Bd. 2: Illustrations of some of the 
exhibits. 1 Bl. 46 S. Taf. 

The new American painting. Ausst. Tate 
Gallery 24. 2.- 22. 3. 1959, veranstaltet 
vom International Program of the Museum 
of Modern Art, New York. London 1959. 


The Arts Council of Great Britain. 92 S. 
m. Abb. 

The Houghton Pictures. By kind permiss- 
ion of The Marquess and Marchioness of 
Cholmondeley. Ausst. Thos. Agnew & 
Sons, Ltd. 6. 5.- 6. 6. 1959. London o. ]. 
S5S AlESwTar 


Los Angeles 

Woven Treasures of Persian Art. Persian 
Textiles from the 6th to the 19th Century. 
Ausst. Los Angeles County Museum April 
- Mai 1959. Vorw. v. St. P. Holt u. E. 1. 
Holt, Beitr. v. P. Ackerman u. A. U. Pope. 
Los Angeles 1959. 68 S. m. 43 Abb. 


Mailand 

Il Cinquantanove dal convegno di Plom- 
bieres all’armistizio di Villafranca. Mostra 
Commemorativa Palazzo Reale April - 
Juni 1959. Einf. v. L. Marchetti. Mailand 
1959. 108 S., 169 Taf. 


Marseille 

Picasso. Ausst. Mus&e Cantini 11. 5. - 31. 
7. 1959. Vorw. v. D. Cooper. Marseille o. 
J. 38 Bl. m. 2 Farbtaf., 47 Abb. auf Taf. 


München 

Die Modern Arts Galerie zeigt Bonnard, 
Roussel, Vuillard im Kunstverein Mün- 
chen e. V. 26. 3.- 18. 5. 1959. ©. ©. o. ]. 
11 Bl., 25 Taf. 


Neuß 

Wolf von Beckerath. Zeichnungen. Ausst. 
Clemens Sels-Museum August - Oktober 
1959. Text von M. T. Engels. Neuß o. ]. 
6 Bl. m. 12 Abb. 


Nottingham 

Victorian Painting. Ausst. Nottingham 
University Art Gallery 20. 1. - 15. 2. 1959. 
Vorw. v. A. Smart, Einf. v. J. Woodward. 
Nottingham o. J. 28 $., 4 S. Abb. 
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Nürnberg 

Kaiser Maximilian I. (1459 - 1519) und die 
Reichsstadt Nürnberg. Ausst. d. Germa- 
nischen National-Museums in Verbindung 
m. d. Staatsarchiv Nürnberg zum 500. 
Geburtstag Maximilians. Vorw. v.L.Grote. 
Nürnberg 1959. 32 S. 


Paris 

Le Siecle de I’El&gance. La Demeure Ang- 
laise au XVIlIe Siecle. Ausst. Musee des 
Arts Decoratifs 1959. Einf. v. P. Ward 
Jackson. Paris 1959. 57 S., 2 Bl., 70 S. Taf. 


Rom 

Michael Sweerts e i Bamboccianti. Ausst. 
Museo di Palazzo Venezia. Einl. v. J. C. 
Ebbinge Wubben, Beitr. v. E. Lavagnino, 
Kat.-Bearbeitg. v. R. Kultzen, J. C. Ebbinge 
Wubben u. N. di Carpegna. Rom 1958. 85 
S., 94 S. Taf. 

Galleria Borghese. I Dipinti. Vol.II. Cata- 
loghi dei Musei e Gallerie d’Italia, hrsg. v. 
Ministero della Pubblica Istruzione, Dire- 
zione Generale delle Antichitä e Belle Arti. 
Rom 1959. 291 S., 287 Abb. auf Taf. 


Rotterdam 

Kenneth Armitage, William Scott. Ausst. 
Museum Boymans-van Beuningen 3. - 30. 
6. 1959, organ. v. British Council. Einf. v. 
H. Read. O. O. o. J. 4 Bl., 6 Bl. Abb. 


Rovereto 

Guida del Museo Civico di Rovereto, be- 
arbeitet v. C. Conci u. L. Tamanini. Ro- 
vereto 1958. 104 $. m. Abb. 


Tübingen 

Der deutsche Holzschnitt 1420 - 1570. 100 
Einblattholzschnitte a. d. Besitz des Ger- 
manischen National-Museums in Nürn- 
berg. Ausst. Universitätsstadt Tübingen 
Februar 1959. Einf. v. L. Grote, Beitr. v. 
R. Huber. Tübinger Kataloge, hrsg. v. R. 
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Huber, Nr. 2. Tübingen o. J. 28 Bl. m. 11 
Abb., 4 S. Taf. 
Turin 
I Disegni Italiani della Biblioteca Reale di 
Torino. Kat.-Bearbeitg. u. Vorw. v. A. Ber- 
tini. Hrsg. v. Ministero della Pubblica 
Istruzione, Indice e Cataloghi: I Disegni 
delle Biblioteche Italiane I. Rom 1958. 
S6-SRLIIES Tat: 
Udine 
Mostra di Crocifissi e Pieta mediovali del 
Friuli. Hsrg. v. d. Soprintendenza ai Mo- 
numenti e Gallerie della Venezia, Giulia 
e del Friuli. Einl. v. B. Civiletti, Beitr. v. 
G. Marchetti, C. Mutinelli, C. Someda de 
Marco, A. Rizzi u. E. Belluno. Udine 1958. 
IRVE1 97258 
Vaduz 
Flämische Malerei im 17. Jahrhundert. 
Äusst. aus den Sammlungen Seiner 
Durchlaucht des Fürsten von Liechten- 
stein. Einf. v. G. Wilhelm. Vaduz 1959. 
ZPESHLOLST Tat: 
Venedig 
I Disegni del Codice Bonola del Museo di 
Varsavia. Catalogo della Mostra, bearbeit. 
v. M. Mrozinska. Hrsg. v. d. Fondazione 
Giorgio Cini, Cat. di Mostre 8. Vorw. v. 
G. Fiocco. Venedig 1959. 148 S., 89 S. 
Abb. 
Washington 
Masterpieces of Impressionist and Post- 
Impressionist Painting. Ausst. National 
Gallery of Art 25. 4. - 24. 5. 1959. Vorw. 
v. J. Walker. Washington 1959. 63 S. m. 
50 Abb. 

WANDERAUSSTELLUNGEN 
Amsterdam, Eindhoven 
Le Fauconnier. Ausst. Stedelijik Museum, 
Amsterdam 7. 3.- 13. 4. 1959, cat 203; 
Stedelijik van Abbe Museum, Eindhoven 
18. 4.- 19. 5. 1959. Beitr. v. Le Faucon- 


nier, C. Kickert u. Ozenfant. O. O. o. J. 
5 Bl., 7 Bl. Abb. 


Bristol, Plymouth 

The Morris Loan Collection. Regional Mu- 
seum Service for the South-West. Hrsg. 
v. The Museums Association, London. 
Vorw. v. J. R. Hobhouse. London 1959. 
20 Bl. m. 28 Abb. 

Hannover, Frankfurt a. M. 

Ren& Auberjonois. Ausst. Kestner-Gesell- 
schaft Hannover 14. 4. - 24. 5. 1959. Kat. 
Nr. 5 d. Ausst.-Jahres 1958/59. Einf. v. 
'W. Schmalenbach. Hannover o. J. 41 S. 
m. 19 Abb. 

Los Angeles, Long Beach 

June Wayne, Prints and Drawings. Ausst. 
Los Angeles County Museum 1. 4. - 17. 5. 
1959; Long Beach Museum of Art 12. 7. - 
7.8. 1959. Einf. v. E. Feinblatt. ©. ©. o. ]. 
8 Bl. m. 11 Abb. 

Magdeburg u. a. 

Otto Niemeyer-Holstein. Gemälde, Gra- 
fik. Ausst. 1957/58 Magdeburg, Leipzig, 
Arnstadt, Eisenach, Mannheim, Karl-Marx- 
Stadt, Altenburg. Hrsg. vom Kulturhistori- 
schen Museum, Magdeburg. Einf. v. S. 
Hinz. ©. ©. o. J. 6 Bl., 9 Bl. Abb. 


München, Würzburg 

Sammlung Wilhelm Reuschel. Olskizzen 
und Entwürfe zu Gemälden des 18. Jahr- 
hunderts aus Süddeutschland und Oster- 
reich. Ausst. Bayer. Nationalmuseum, 
München, 13. 3.- 10. 5. 1959: Mainfrän- 
kisches Museum, Würzburg, 13. 6. - 13. 9. 
1959. Vorw. v. W. Reuschel, Einf. v. B. 
Grimschitz. München o. J. 55 $. m. 12 
Taf., 12 Farbtaf. 

Ottawa u. a. 

L. L. Fitzgerald 1890 - 1956. A Memorial 
Exhibition 1958. The Winnipeg Art Gal- 
lery, The Montreal Museum of Fine Arts, 


The Art Gallery of Toronto, The National 
Gallery of Canada, Ottawa. Vorw. v. A. 
Jarvis, Einf. v. F. Eckhardt, Beitr. v. L. 
Harris u. L. L. Fitzgerald. Toronto o. ]. 
8 Bl., 10 Bl. Abb., 1 Falttaf. 


Rotterdam, Amsterdam 

Monticelli 1824-1886. Ausst. Museum 
Boymans-van Beuningen, Rotterdam 21. 
3.-3. 5. 1959, Stedelijik Museum, Amster- 
dam 8. 5. - 15. 6. 1959, veranst. v. d. As- 
sociation Frangaise d’Action Artistique. 
Einf. v. C. Garibaldi. Rotterdam o. J. 10 
Bl., 18 Bl. Abb. 


Rotterdam, Eindhoven 

Vier Grafici. Harry Disberg, M. C. Escher, 
Wout van Heusden, Harry van Kruinin- 
gen. Ausst. Museum Boymans-van Beunin- 
gen, Rotterdam, 15. 2. - 15. 3. 1959; Stede- 
lijk van Abbe Museum, Eindhoven, 26. 9. 
-3]1. 10. 1959. Rotterdam o. J. 12 Bl. m. 
16 Abb. 


San Francisco, Los Angeles u. a. 

Vincent van Gogh. Paintings and draw- 
ings. Ausst. The M. H. de Young Memo- 
rial Museum, San Francisco; The Los An- 
geles County Museum, The Portland Art 
Museum, The Seattle Art Museum Octo- 
ber 1958 - April 1959. Vorw. v. W. Heil, 
Beitr. v. V. W. van Gogh. O. ©. o. J. 8 
Bl., 18 Bl. m. 23 Schwarzweiß- und 21 
Farbabb. 


Wiesbaden u. a. 

Marianne Werefkin 1860 - 1938. Gedächt- 
nisausstellung: Städt. Museum Wiesba- 
den, Städt. Kunstsammlung Bonn, Kunst- 
verein Frankfurt a. M., Städt. Galerie 
München, Kunsthalle Bremen, Kunst- u. 
Museumsverein Wuppertal, Staatl. Kunst- 
halle Baden-Baden, Museum am Ostwall 
Dortmund. Einf. v. C. Weiler. ©. ©. o. ]. 
16 Bl. m. 23 Abb. 
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AACHEN Suermondt-Museum. Januar 
1960: Moderne sakrale Kunst in Frankreich. 
BERLIN Museum Dahlem, Kupferstichkabi- 
nett. 15. Januar bis Mitte April 1960: Die Gra- 
phik des deutschen Expressionismus. Heckel - 
Kirchner - Schmidt-Rottluff - Mueller — Nolde. 
Galerie Gerd Rosen. Bis Mitte Januar 
1960: Arbeiten von Dietmar Lemcke. 

Schloß Charlottenburg. Januar 1%0: 
140 Gemälde des 19. und 20. Jahrhunderts aus 
dem Besitz der Ehem. Staatl. Museen. 

BONN Städt. Kunstsammlungen. Bis 
17. 1. 1960: Neun Pariser Maler. 
BRAUNSCHWEIG Haus SalveHospes. Ja- 
nuar-Februar 1960: Werke von Oskar Kokoschka. 
BREMEN Kunsthalle. 10. 1.-21. 2. 1960: 
Hundert Jahre Belgische Kunst (1860 - 1960). 
DORTMUND Museumam Ostwall. 10.1. 
-5. 2. 1960: Französische Bildteppiche von heute. 
DUSSELDORF Kunsthalle. Bis 17. 1. 1960: 
Italienische Aquarelle und Zeichnungen der Ge- 
genwart — Olbilder von Renato Birolli - Fer- 
nand Leger: La Ville. 

Galerie Alex Vömel. Januar 1960: Bilder 
von Julius Bretz, Skulpturen von Alfred Lörcher. 
ESSEN Museum Folkwang. 27. 1.-20. 3. 
1960: Sammlung Thyssen-Bornemisza, Lugano. 
FRANKFURT/M. Haus Limpurg. 9.-31. 1. 
1960: Bilder u. Mosaiken von Lina von Schauroth. 
GELSENKIRCHEN-BUER Städt. Kunst- 
sammlung. 10. 1.-7. 2. 1960: Plastiken von 
Erich Kuhn, Keramiken von Beate Kuhn, Zeich- 
nungen von Alo Altripp. 

HAMBURG Museum für Völkerkunde 
und Vorgeschichte. Januar 190: Ar- 
beiten von H. Edelmann, 

HAMELN Kunstkreis. Januar- Februar 1960: 
Bühnenbilder und Handzeichnungen von Theo 
Otto. 

HANNOVER Kestner-Gesellschaft. 
Bis 24. 1. 1960: Arbeiten von Nicolas de Stael. 
KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesgewer- 
beanstalt. 7.-31. 1. 1960: Pfalzpreis 1959. 
Plastik. 

KARLSRUHE Staatl. Kunsthalle. Bis 10. 
1. 1960: Farbige Graphik 1959. 


KIEL Kunsthalle. 17. 1.-21. 2. 1960: Ba- 
rocke Olskizzen und Entwürfe. Sammlung Wil- 
helm Reuschel. 


KOLN Kunstverein Hahnentorburg. 
9. 1.-14. 2. 1960: Gemälde von M. L. von Ro- 
gister, Bronzen von Emil Cimiotti. 


KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
Bis 10. 1. 1960: Malerei und Graphik von Lothar 
Quinte. 


MONCHEN-GLADBACH Städt. Museum. 
15. 1.-15. 2. 1960: Aquarelle und Monotypien 
von Hans Gassebner. 


MUNCHEN Bayer Nationalmuseum. 
Die neu eingerichtete Krippenabteilung wurde am 
28. 11. 1959 eröffnet. 

Galerie Günther Franke. Bis Ende 
Januar 1960: Karl Schmidt-Rottluff. Bilder und 
Aquarelle aus späteren Jahren. 

Galerie Schöninger. Januar 1960: Mei- 
sterwerke deutscher Malerei des 19. Jhdts., Ge- 
mälde lebender Künstler, moderne französische 
und deutsche Graphik. 


MUNSTER Landesmuseum. 
1960: „De Stijl.“ 


OSNABRUCK Städt. Museum. Bis 15. 1. 
1960: Olbilder, Hinterglasbilder, Graphiken von 
Cuno Fischer. 


STUTTGART Staatsgalerie. 16. 1.-14. 2. 
1960: Arbeiten von Walter Wörn. 
Künstlerhaus Sonnenhalde. 
nuar-März 1960: Neue Kunst und alte Bücher. 
Kunsthaus Bühler. Januar-März 1960: 
Schwäbische Meister des 19. u. 20. Jhdts. 
Gedok. Januar 1960: Club International Fimi- 
nin, Paris. 

Institut für Auslandsbeziehun- 
gen. Januar 1960: Portugiesische Graphik. 
Kunsthöfle Bad Cannstatt. Januar 
1960: Bund Bildender Künstlerinnen Stuttgart. 
Galerie Müller. Januar 1960: Olbilder und 
Zeichnungen von Marino Marini. 
Kunsthaus Schaller. Januar 1960: Tem- 
perabilder des Sonntagsmalers Paps. 
Stuttgarter Kunstkabinett. 
März 1960: Kunst des 20. Jhdts. 


ULM Museum. 10. 1.-7. 2. 
Graphik 1959, 
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